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PREFACE 


T N3S 
L5 


This essay was written a few years ago, as the result 
of a preliminary reading in connection with a study of 
the Italian Renaissance in England. It is now published 
as a partial introduction to the works of a poet who 
has received too little attention, who was not only 
one of the great humorous poets of the Renaissance, but 
the forerunner of Ariosto in spirit even more than in 
form, and especially noteworthy as bridging over the 
transition from the populär to the artistic epic. 

It is hoped that the attractiveness of the subject 
will more than compensate for the shortcomings of the 
study. Whatever merit it may possess is due to Professor 
G. E. Woodberry of Columbia University, who has more 
than one claim on the writer’s gratitude. 


NEW-YORK 

1901. 
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LUIGI PULCI 


His Family; Life; Friends 


The course taken by Florentine history in the 14 th 
and 15 th centuries, was in many respects similar to 
what occurred at Rome, in the transition from the Re- 
public to the Empire. In both States the power of the 
aristocracy had been humbled, and gradually one family 
acquired the supreme rule by its popularity among the 
common people. In Florence, this had been effected by 
the Medici without recourse to violence; but along with 
it came the political decay of the great families; that in 
so many cases the Medici were able to unite them to 
their cause, and turn them into ardent supporters, is 
but an additional proof of the genius of their statecraft. 

Such a family were the Pulci. Prominent as Guelfs 
in the Florentine history of the 13 th and 14 th Century, 
of great antiquity and eminence, with many representa- 
tives of distinguished mediocrity, they seem in the 15 th 
Century to have suffered financial reverses, and to have 
been relegated in consequence to a secondary Position. 
It was during Cosimo’s time, that they probably affiliated 
themselves with the rapid ly growing power of the Medici. 
We know but little more of importance, in regard to 
them, beyond the fact that they possessed landed estates 
of doubtful value in the Mugello. 

Einstein, Luigi Pulci 


1 



2 


Of Jacopo Pulci, the father of the poet, we likewise 
know but little. He held certain minor Offices, among 
them that of Podesta of Colle di Valdelsa in 1439, and in 
1450 bis name was erased for some unknown reason, from 
the Captaincy of the Mountain of Pistoja. He left three 
sons — Luca, Luigi and Bernardo. 

Luca, the eldest of the three, was born in 1431; 
he engaged in business ventures first in Rome and later 
in Florence, but with such slight success that his family 
was left to the care of his brothers and moreover Luigi 
was without cause involved in his failure, the creditors 
trying to seize on his small property. In 1470 Luca died 
in prison, where he had been confined for non payment of 
his debts. 

Like his brothers, Luca had decided literary talent, 
though his Works may not be of a very high order. His 
most important production was the „Ciriffo Calvaneo“, 
a romantic poem in seven cantos, which narrated the 
knightly adventures of two noble bastards in their warfare 
against the Saracens. The story was not original, but 
based on a manuscript of the 14 th Century called the 
„Liber Pauperis Prudentis“. The poem remained unfinish- 
ed by Luca; Luigi is supposed by some to have had 
a hand in the last 29 stanzas which bring it to a pro- 
visional end; it was completed at Lorenzo’s request, 
by Bernardo Giambullari who added to it three books. 

Another work by Luca is the „Driadeo d’Amore“, 
a pastoral poem in four parts, dedicated to Lorenzo 
which like the „Ciriffo“, is rather dull reading. There 
are in it the same conventional mythological characters, 
pictures and descriptions which recur time and time again 
in the pastoral poetry of the Renaissance. This also may 
have been written partly by Luigi, but nothing can be 
affirmed positively in the present state of our knowledge. 
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Luca’s last work was a rendering of Ovid's 
Epistles. He is tkought by some to have written the 
„Giostra“ G>Joust‘0 — at least in part — but this, for 
reasons given further on, we can almost certainly ascribe 
to Luigi. 

Bernardo Pulci, the youngest son, was born in 1438. 
He seems to have had an amiable character and his 
brother has written of him, that he was timid of dis- 
Position and rather shy. His wife Antonia was also a 
poet, and the author of several sacred dramas. Bernardo 
wrote one of these as well on the tale of Barlaam. 
Besides this, he has left a poem on the Passion of Christ, 
and two elegies, one in memory of Cosimo de Medici, 
and the other on the death of the beautiful Simonetta, 
mistress of Giuliano. His chief title to fame however 
was the first translation in Italian, of the eclogues of 
Virgil; this was abont 1470, although they were not 
published until 1481. Luigi appears from his letters to 
have been fonder of Bernardo than of his elder brother, 
and is constantly recommending him to Lorenzo for his 
protection and good Offices. 

Luigi Pulci was born in 1432. We know but little of 
his life, and still less of his youth. He seems to have 
had a fair education, though certainly not a remarkable 
one. He was anything but a humanist, despite the friends 
he had among them. In 1473 he married Lucrezia di 
Manno degli Albizzi, who bore him four sons. His appa- 
rently uneventful life was spent at Court, in trade, and 
on semi diplomatic missions. It was disturbed somewhat 
by his being constantly involved in financial difficulties, 
partly his brother’s, but chiefly, we should judge bis own, 
which kept him away from Florence; in a letter to his 
friend Benedetto Dei, he speaks of his having lived long 
in poverty and being used to it. His last years especially 

1 * 
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were passed far from his native city, and in 1484 he died 
at Padua. 

His career divides itself in two parts — his life at 
Court, and away from court. The significant points in 
it are his friendship for Lorenzo and other well-known 
men. In his life at Court he was one of that brilliant 
circle which Cosimo and later Lorenzo had gathered 
around them. Among scholars like Poliziano, and philo- 
sophers like Ficino und Palmieri, whose names added 
lustre to the most cultivated Court in Europe, he was 
looked upon both as a poet and as a merry-maker; Lo¬ 
renzo especially was fond of his verse, and mentions 
him in his „Caccia al Falcone“ in lines which have been 
rendered into English by Leigh Hunt: 

„And where’s Luigi Pulci? I saw him 

Oh, in the wood there gone, depend upon it, 

To vent some fancy in his brain — some whim 

That will not let him rest tili it’s a sonnet.“ 

Pulci was not a member of the Platonic Academy 
founded by Lorenzo, but he alludes to it frequently in his 
writings, generally one fancies with a smile on his lips, 
thus in one of his letters he says that Lorenzo will 
accuse him of having hastened his departure so as not 
to find himself with the Academy; he was friendly however 
with its members, even if not altogether in sympathy with 
their formalisihs. In the Morgante (XXV 117) he teils 
how his own academy is in the woods, whither nymphs 
bring him narcissus, and colocasia, and other flowers; 
it is ior this reason that he has so little use for the town 
academy. 

Away from court we find Pulci in various situations. 
In 1470 he notifies Lorenzo, in a letter, that he is a 
Wholesale merchant; „I write you“ he says so that „in 
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case anyone should ask, ,What does Luigi? or where 
is he?" it would be a common disgrace if you could not 
answer at once, at Foligno, a Wholesale merchant." 
(Letter XIV.) Later on in the same year he goes to 
Naples, entrusted by the Medici with some important 
affair. Düring his stay at Naples of several months 
he came in contact with the King and others, and speaks 
of the army collected there to fight the Turk, but the 
historical references in the „Letters" are few, and of 
no great significance. 

In 1472 he is in Donna Clarice’s suite at Rome, 
and from time to time in the course of years he writes 
letters to Lorenzo from Milan and Bologna and other 
places. Towards the last he entered the household of 
the San Severini, and became a great friend particularly 
of Roberto, the renowned „Condottiere“. The last letter 
we have of his was written at Verona, while on his way 
to Venice (Aug. 28, 1484). A few months later he died 
at Padua. 

Our chief knowledge of his life is derived from his 
letters, in which he is nearly always complaining of finan¬ 
cial difficulties. He constantly entreats Lorenzo for aid, 
though never in a servile way; yet his relation to Lorenzo 
was one of almost total dependence. This is all the more 
remarkable on remembering that he was sixteen years 
older than Lorenzo, who patronized him the way he did 
everyone eise, having no real affection for him, but using 
him for his amusement as he would a toy, though in 
truth helping him at times financially. On his side Pulci 
seems to have entertained the strongest feeling of friend- 
ship for the younger man, and complains bitterly that 
Lorenzo cared only for his verse — and perhaps for 
Pulci as a merrymaker. Lorenzo has been accused 
by Machiavelli of caring for men with biting wit, and 
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enjoying silly jokes more than seemed fitting to so great 
a man, and it may have been certain of these elements 
in Pulci, along with bis unfailing good humor, that pleased 
bim as well as bis poetry. Matteo Franco in a letter 
to Lorenzo says tbat witbout „Gigi“ (Pulci) be (Lorenzo) 
cannot breatbe; but tbe great patron of art and letters, 
altbougb remaining on tbe most familiär terms witb bim, 
yet gave bim no serious aid and allowed bim to die far 
from bis native city. 

Among Pulci’s otber friends was Lucrezia Tornabuoni, 
tbe motber of Lorenzo, a woman of sterling cbaracter and 
writer of sacred lyrics. Tbe admiration and respect enter- 
tained for ber by Pulci was very great. It was to ber tbat 
be dedicated tbe „Morgante“, not completed bowever, 
tili after ber deatb. 

An even more interesting cbaracter a friend of 
tbe poet was anotber and more learned poet — Angelo 
Poliziano. Pulci, playing on bis name, often alludes to 
bim as bis angel. He pretends to be guided by bim 
in tbe „Morgante“ (XXV, 115 and 169), and even ex- 
presses a bope tbat be will correct it (XXVIII, 169). 
It is quite possible tbat Poliziano may bave advised bim 
in parts, and no less an autbority tban Rajna, tbinks 
it due to bim that Rinaldo was brought to Roncesvalles; 
and that, moreover, be influenced tbe theological 
and philosopbical discussions as well. This bowever is 
contrary to tbe opinion of tbe early critics first advanced 
by Tasso, that Marsilio Ficino, tbe Platonist, was the 
author of the theological parts of the „Morgante“. The 
thoughts expressed by Astarotte in the „Morgante“, parti- 
cularly bis proofs of the Christian Religion, are almost 
identical with Ficino’s writings on the subject. But it 
is unnecessary to go to the length Tasso bas gone 
and affirm that Pulci was not the author of the disputed 
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passages; even though the ideas presented are quite 
similar, there is far more likelihood of their having been 
merely inspired and not written by another band. 

Pulci has been given credit for but little originality of 
thought; hiswhole poerahas been shown tobea „rifaci- 
mento“ of earlier works, and bis ideas, bave been traced 
to their real or supposed sources in the persons of bis 
friends, wbo bave in tbis case been used against bim 
long after the death of all concemed. That common 
interchange of ideas, which is to-day effected to so great 
an extent by books that it has ceased to be a noticeable 
quantity so usual bas it become, was more so in the 
15th Century, when the means of communication were 
rarer. It is therefore, to the inspiration of Lorenzo’s 
circle that one looks for the knowledge of the antipodes 
and the prophecy of the undiscovered America expressed 
by Pulci, and finds it perhaps in one of bis friends, the 
great geographer Toscanelli, in whom one critic has even 
discovered the original of Astarotte. 

It would be ill advised to mention any more such 
friends, especially if they are to detract from the origin¬ 
ality of the subject of this essay. Fortunately, only 
two others seem worthy of note. The one, Matteo Pal- 
mieri (mentioned in „Morgante“, XXIV, 109) a theo- 
logical poet of the time, and the author of „La Citta 
di Vita“, he Id a notion akin to Pulcfs idea of the soul, 
that men were the angels who in Satan’s revolt remained 
neutral, and who now on earth were given one last 
Chance to redeem themselves. (It is interesting to note 
that this poem was condemned by the Inquisition.) The 
only other acquaintance of Pulci that need be mentioned, 
who in after life became his enemy, was Matteo Franco 
a priest of bad character. 
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THE MINOR WORKS 

The Novella, The „Beca“, Sonnets, 
Strambotti, The „Giostra“, Leiters 


The minor works of Pulci fall under four groups: 
first of all, the satiric, includingl the solitary'novella known 
to be his, the „Beca“, and his sonnets to Matteo Franco; 
secondly, the lyric, under which head would fall the 
„Strambotti“, his „Confession to the Virgin“, and his 
songs which are lost, then the „Giostra“, and last and 
most interesting of all, his letters. 

The Novella is probably the earliest of all his extant 
works. It was dedicated to Hyppolita (Sforza) Duchess of 
Calabria. The episode alluded to in it, took place in 1462, 
so it was probably written soon afterwards, although the 
rather stupid incident must have made quite an Im¬ 
pression on his mind, as he alludes to the same 
episode in the „Morgante“ (XIV, 53). The story told is 
that of the mishap and simplicity of a Sienese, who, 
to enter in the good graces of the Pope while he was 
visiting Siena, invited one of his courtiers to dinner and 
placed before him a goose, thinking it a peacock; and 
later brought before the Pope as a gift, a painted magpie, 
believing it to be a parrot. The style of the Novella is 
cold, sharp and very colloquial: thus he cites the dif- 
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ferent words used for the same dish in seven different 
cities of Italy. There is a local patriotism too about the 
Story; he mentions how the Sienese had often made 
fun of the simplicity of the Florentines, and he would 
try to show the reverse in a „true“ tale, in which he 
alludes to Masuccio and „our“ Giovanni Boccaccio. 

The „Beca“ is a parody. on Lorenzo’s „La Nencia“, in 
which celebrated his love for a country maiden. Lorenzo’s 
poem, though „bourgeois“ in spirit, is yet graceful, pretty 
and pleasing. It was a style of poetry which had long 
recommended itself to Italians and especially to Tuscans. 
A Century before, Sacchetti and Cavalcanti had written 
on similar subjects, and now Lorenzo and Poliziano were 
endeavouring to revive the old Tuscan poetry. It is diffi- 
cult to find redeeming qualities in the coarse parody of 
Pulci which is both grotesque and vulgär lacking entirely 
both the charm of Lorenzo’s lines and the clear limpidity of 
his language, and is indeed mainly significant as illu- 
strating a satirical tendency in Pulci to make fun of 
things and vulgarize them. 

Pulci’s sonnets, with those of Matteo Franco, were 
first written it is said, as a contest in abuse for the 
amusement öf Lorenzo; gradually they became more and 
more scurrilous, until final ly that which was begun in 
jest was finished, perhaps, in earnest. In their vitu- 
perative nature the tradition of Burchiello, the barber- 
poet, is followed. They are full of coarseness and inde- 
cency, yet with all their buffoonery possess a sponta- 
neous simplicity, gaiety and dash. The sonnets were 
perhaps not anti-clerical, yet ridiculed the miracles of 
the Church, and it was probably in consequence of this 
that they were stopped by the Inquisition. In the „Mor- 
gante“ (XXVIII, 42 und 46) he complains that he had 
been misrepresented by the Friars, and that the just 



were always the first to be abused. It was as a result of 
the uproar excited by the sonnets that Pulci wrote bis 
„Confession to the Virgin“, an orthodox, but stupid, poem 
in tercets, wherein he made his peace with the Inquisition. 

The „Strambotto“ was a kind of literary imitation of 
a populär form of poetry in eight-line stanzas, extremely 
populär especially in Tuscany, and in which the Petrarcan 
influence was very apparent. In Pulci’s two series 
of Strambotti there was a conventionality of expression 
and use or rather abuse, of conceits, with the lavish 
employment of the whole poetic machinery of love. Yet 
with all the affected passion and amorous transports, 
and despite the frequency of the heart-burnings, there was 
still a certain amount of underlying sincerity in the ex¬ 
pression of love for his lady, which gave a unity of 
feeling to the stanzas. The Strambotti were indeed a 
combination of Petrarcan remniscences and populär mo- 
tives, in which last respect they resembled much of the 
Tuscan populär poetry. Both series of Strambotti were 
long monologues, with no growth of passion. The „bour¬ 
geois“ nature of the first series showed itself even inj its 
treatment of love where the poet begged the lady to 
be so commonplace a thing as his wife; the love of the 
second series is not so pure as the first, but the theme 
of the rejected lover, neither a very new nor original 
conception, was the same. 

There was however a Renaissance spirit about these 
poems, in their use of populär classical mythology, in 
their occasional voluptuousness, and in the epicureanism 
preached. „Time flies and does not return“; „Enjoy the 
moment“; „Love is that alone which pleases“ (II, 50—63), 
were the lessons they taught. But there was another side 
peculiarly Tuscan and Florentine, in the clarity of their 
outline and in the use of decorative fancies, similar in 
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poetry to what Botticelli did in painting. Pleasing ex- 
pressions like, think that thou wast born amid roses 
and Jasmin, lilies and violets"; and again, 

„Oh lily among roses, flor de lys. 

Oh violet and pearl of Eastern sea. 

I think that thou wast born in paradise, 

For angel-like thou seemest unto me.“ 

He had a facility and ease of expression with which 
was mingled at times that delicate half-humorous turn so 
peculiarly characteristic of the Romance tongues, and 
defying translation. A pastoral note was struck here and 
there, as might well be expected amid so many pleasing 
prettinesses and graces of style; that pastoral note which 
was perhaps the offspring of the union of dying chivalric 
love with pagan sensuality, brought forth in the new ly 
re-discovered world of Arcadia. 

It has been thought by some that the „Strambotti“ 
were the work of Poliziano, but there is no reason to 
suppose this. They are quite similar to many of the 
stanzas of the „Morgante“, both in form and thought; 
there is the same iteration of one word through succes- 
sive lines of a stanza, which is rather a trick of Pulci’s, 
imitated perhaps from the populär bards, and there is 
also the same buoyancy and spontaneity in the verse, 
the same animation and living quality of the language. 

Pulci wrote other lyrics, some of which have sur- 
vived, but many more are probably lost or have not 
yet seen the light. One of them, a Renaissance mytho- 
logical fancy, which is published with his letters (Letter 
VI), he sends to Lorenzo with a note. He does the same 
on another occasion (Letter XXXIV) with two sonnets 
written in a quaint Jargon. 

There are three theories as to the authorship of 
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the „Giostra" (Joust). First of all, the view scholars 
held until quite recently, that it was the werk of Luca 
Pulci; secondly, that it was the product of joint author- 
ship, or that it was begun by Luca and finished by Luigi; 
last of all, that it was written by Luigi Pulci. Several 
good reasons exist to Support the last theory. The 
first four editions of the „Giostra“, as has been shown 
by Volpi, were all attributed to Luigi; it was only in 
the fifth that the authorship was assigned to Luca, 
probably through a mistake of the editor. 

Moreover, in a letter to Lorenzo, Luigi says: „I want 
to finish the Giostra and then go to see you“ (Letter 
XXX). As this was in 1473, three years after his brotheFs 
death, it is scarcely likely that he should have allowed 
so much time to elapse before completing so short a 
poem. Yet another reason is the style, which is neither 
so cold nor so hard as Luca’s „Ciriffo“, but resembles 
far more, portions of the „Morgante“ and the „Stram- 
botti“. 

It was not Pulci’s first romantic poem. In stanza 24 
of the poem he alludes to earlier versesi of his on the fight at 
Flegra, but these have probably been lost. The „Giostra“ 
itself was written in 1473, in praise of a tournament which 
had taken place five years previously. It was not an 
original work, but a „rifacimento“ of an earlier poem 
which Pulci followed closely without attempting to con- 
ceal it, and, inasmuch as the tourney had taken place in 
1468, it is quite obvious that he could not have remem- 
bered all the particulars of the occasion. It may be 
called a descriptive narrative; there are in it accounts 
of the local celebrities, particularly of Lorenzo, with 
full and glowing descriptions of their armor, horses and 
costumes, as well as an account of Florence, and the 
joy of the populace at witnessing the tournament. 
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The Spirit of bis poem, here as elsewhere, is a half- 
humorous one, though on the surface it is serious; yet 
witty remarks are plentiful—thus he speaks of one of 
the contestants who had read Aristotle and Boethius, 
and was more blamed for this than if he had rifled 
the Sepulchre. Ostensibly he celebrated chivalric deeds, 
but there are traces of silent fun and double meaning, as 
when he writes how after the fight all who take part would 
be able to call themselves Paladins. There is the same 
Renaissance mythology and abundance of classical allusion 
in the poem as in bis other works; thus he compares 
Giuliano de Medici to Scipio Africanus returning in triumph 
to Rome, and says how the very art of Homer would fall 
adequately to describe the scene. Touches of the pasto- 
ral not yet clearly differentiated as a distinct literary 
form, are also found. The poem ends with a eulogy in 
praise of the young Lorenzo. 

There are few imaginative touches and but little real 
excellence of style in the „Giostra“; yet withal the verse 
is pleasing, and the author displays considerable knowl- 
edge, skill, and even grace in execution while the style, as 
has been said before, resembles the „Morgante" and the 
„Strambotti“ in parts, being both animated and vivacious. 

The „Letters" of Pulci were written between 1465 
and 1484. They have a two-fold interest both in their 
own Contents, and in the Information they give regarding 
Pulci, and Lorenzo. 

They are written in a familiär conversational style, 
full of humor and playfulness, and quite unlike the usual 
solemn epistles of the humanists of that age. They illus- 
trate his familiär relations with Lorenzo. „If you were 
here,“ he writes, „I would make my sonnets as plentiful 
as cherries in May.“ On another occasion he begs 
Lorenzo to take him with him to Rome, saying that 
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unless he does so, „May God forgive you, for I never 
will“. The letters are full of jokes and humorous 
remarks. He excuses himself for not writing to Giuliano, 
by saying that he has not a single lie on hand to write 
about. After a trip in the country, he says he discovered 
Noah’s ark up on a mountain. The letters are quite 
natural in tone, without a touch of affectation, and 
written in that bandying tone and skeptical splrit which 
we generally associate with modemity. At other times 
he gives the gossip and small talk of the place he is in, 
despite his semi-diplomatic missions, or perhaps on 
account of them. There are only occasional mentions of 
the more important events of the time. 

The letters reveal Pulci’s nature — his gaiety and 
inveterate fondness for joking, even when in distress; 
thus, when pursued by Luca’s creditors, he writes (Letter 
IV): „I have seen in former days bandits, thieves and 
assassins come here, get a hearing and some reprieve 


or other.If they will make me responsible for 

Luca.without hearing my reasons, I will go to 


the same fount to be unbaptized, where in an evil hour 
I was unworthily baptized; for it is certain that I was 
better fitted for the turban than the cowl.“ His kind- 
liness, too, shines out amid all his misfortunes, and his soli- 
citude for his brother Bernardo, and Luca’s children, 
whom he does his best to support. No less apparent 
is his fondness for Lorenzo: „Yesterday at Cascina, the 
most illustrious Duke of Calabria and the magnifico Luigi 
di Pulci spent the day together talking about you 
(Lorenzo) and said enough slanderous things.“ A favorite 
complaint of his is that Lorenzo cares only for his verses. 
He promises that he will send him some in the 
Moorish tongue on arriving at Mecca, and others when 
he is in hell, by means of some spirit. But there are 
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more serious allusions than these: „I am sending you 
some lines, so that you should remember me. I have 
a thousand fancies in my head which some day you will 
hear and be pleased with. I want to finish a song which 
I have well under way; after that we shall do «omething 
more serious.“ This was written in January 1466 (1467). 
Could it perhaps be an allusion to the „Morgante“? It 
certainly seems more probable as such, than the flimsy 
evidence (the Siena episode mentioned in the account 
of Pulci’s „Novella‘0, on which Volpi bases his conclusion 
to prove that it was begun in 1462. He speaks more plainly 
of the „Morgante“ in a letter of the 4th of December, 1470, 
where he sends his regards to Madonna Lucretia and 
says that he will be ever at her disposal, and that the 
„Dane“ (Ogier) and „Rinaldo“ (both characters in the 
„Morgante“) will be completed on his return. There 
are not however, many literary references—in fact, 
his tone is anything but literary. He alludes to the 
humanist Filelfo’s death by saying that „he has gone 
to watch how grows the wheat“. Pulci’s mind was of 
too populär a nature to concern himself with the more 
serious literary questions of the day. There is one entire 
letter to Lorenzo written in jargon, and among his papers 
has been found a vocabulary of slang. All this must 
necessarily indicate the tenor of the „Letters“. It is 
needless to add that in them there is neither polish nor 
elegance; yet, these letters, written in a familiär con- 
versational style, can be read for their own sake for 
the humor they contain, for the wit they sparkle with, 
and, even more, for a quality superior to either polish 
or elegance — the sincerity of manhood revealed in them. 
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ROMANTIC POETRY IN ITALY BEFORE PULCI 

French Origins; Franco-Venetian Poems; 
Italian Modifications; The Cantastorii and 
the Populär Poetry; Prose Versions; 
The Reali 


Before proceeding to a consideration of the „Mor- 
gante“, it may be well to give a brief account of the 
history of Romantic Poetry in Italy, without which it 
is almost impossible fully to understand the poem of 
Pulci. Italy had had but a small part in the creation 
of new literary forms. Her lyrics had originated in Pro¬ 
vence, and it was to France that she turned for a further 
source of inspiration. Beginning with the 12 th Century, 
the „Chanson de Roland“ had been known to Italians; 
its characters, if not the poem itself, were familiär to 
Dante, who compares the sounding of the trumpet in the 
„Inferno“ to the horn of Roland; and in the 13th Cen¬ 
tury in Milan, there are allusions to „Jongleurs“ who sang 
of Roland and of Oliver. (For further references see 
G. Paris, „Histoire Poetique de Charlemagne“, pp. 161 
to 163.) It is significant that the references we have 
on this subject are all from Northern Italy. It was 
through the North, as we should naturally expect that the 
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French influence filtered in for at this time French was 
the language of the better classes in Northern Italy. We 
find, indeed, the curious phenomenon of Italians writing 
in a foreign tongue; thus Brunetto Latini writes his 
„Tresor“ in French, offering as an excuse that the lan¬ 
guage was more widely spread and more pleasing than 
Italian. Dante prefers French to other languages, and 
Rusticiano da Pisa and Marco Polo all wrote in that 
tongue, which shows how at the end of the 13 th Cen¬ 
tury French was the literary language in the North 
of Italy. 

Besides the works mentioned, there exists in the 
Library of St. Mark in Venice a series of manuscripts 
cöntaining the French poems written in Italy. They may 
be divided into three classes; firstly, the well known 
„Chansons de Geste“, copied by Italian scribes and more 
or less altered by them—such are the „Aliscans“, the 
„Aspremont“, „Bevis of Hampton“, „Ogier the Dane“, 
and the „Roland“; secondly, poems like the „Berte et 
Milone“, „Mainet“, and „Macaire“, which treat of the 
same subjects as certain known French poems, but handle 
them in a different manner adding new features to 
their models; and, last of all, the „Entrance into Spain“ 
and the „Capture of Pampeluna“, which have no corre- 
spondence to any other known „Chansons de Geste“. The 
language of these poems is not a pure French, but shows 
clearly the influence of the Italian dialects, not only 
in the words themselves, but even in many of the rhymes. 

The author of the „Entrance into Spain“, probably 
one Nicholas, of Padua, took various liberties with the 
„Roland“, just as was done with the later French „Chan¬ 
sons“. Many and frequent adventures happen to him. 
Roland goes to the Orient, and there under an assumed 
name, defends Diones a Saracen princess and the 

Einstein, Luigi Pulci 2 



18 


daughter of the Persian Sultan, against an unwelcome 
suitor, and then converts the entire household of the 
monarch to Christianity. He visits the holy eitles of 
Palestine, and at last returns home, being shipwrecked 
on the way, when he is informed that he has but seven 
years more to live, during which time he is to conquer 
Spain and finally to perish by treason. The influence of 
this poem on all succeeding chivalric poetry in Italy 
was considerable; especially populär were the episodes 
of adventure which became the model for many other 
romances. A peculiarly Italian trait is Roland’s love 
for Italy. At the beginning of the war he journeys to 
Rome with Oliver, and there obtains from the Pope an 
army of twenty thousand men which he, as a Roman 
Senator, leads into battle. 

We know but little of the authorship of the „Capt- 
ure of Pampeluna". In its present form the poem really 
begins after the taking of that place; it might more 
properly be called the „Conquest of Spain", and is as a 
matter of fact a continuation of the „Entrance". Its 
style differs from it, as well as from most other „Chan¬ 
sons de Gestes" by a lack of Imagination and a certain 
dryness of the chronicler. The many descriptions of 
battles which follow one on the other and give the 
precise numerical accounts, reveal already the tendency 
to historical writing found later on in the „Reali di 
Francia" and similar works. The patriotism of its Lom¬ 
bard author is shown when he depicts Pampeluna’s fall 
as chief ly owing to the bravery of Desiderius, the Lombard 
King, who all through the poem is one of Charlemagne’s 
most devoted vassals. On being requested by the Emperor 
to Claim his re ward, he asks for but three things: that 
the Lombards may always remain free; that irrespective 
of birth they may all be knights; and that they may 
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have the right of wearing a sword at their side even 
in the presence of kings. 

In both poems the same characters are found in 
similar circumstances, though some of them are new 
Creations of the Italians, such as Samson, son of the 
Persian Soldan. The character of Estout (Astolfo) is 
pushed into prominence from the unimportant position 
he had occupied in the French Version. (Another inter- 
esting point about Astolfo is his change of nationality. 
In the French poem he is the Duke of Lengres, hence 
called the „Lengrois“; this, transcribed by Italians, 
becomes Lengles, whence he is known as „Lenglois“ or 
„Englois“; he is, therefore, treated as an „Inglese“ or 
Englishman.) His comical side is especially developed; 
he makes fun of everybody, including the Emperor. 

The Italian versions of these poems thus introduced 
new names and episodes, and throughout a systematic 
amplification took place. Another new characteristic 
brought in, was the genealogical tendency and the uniting 
of groups into families, such as those of Maganza and 
Chiaramonte; the House of Maganza being a nest of 
traitors who betrayed the brave knights of Chiaramonte. 
This „traitor“ idea was greatly extended in Italy from 
what if had originally been in France. Still other features 
introduced, were the prominent position assigned to the 
Lombards, the hatred of the Germans and the idea of 
„Vendetta". 

The style of these poems was coarse and criide. They 
were sung by wandering Street singers, who put Italian 
endings to French words and paid but little attention 
to the versification. The language used in these earlier 
poems was thus an artificial one, never actually made 
use of by anyone yet easily understood by all. Thus it 
came about that the knightly literature of France, with 
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its tales of kings and queens, of battles and adven- 
tures, of giants and Saracens, made a deep Impression 
on the populär mind. It was brought to their ears by 
the „Cantastorii", who transformed the language of the 
poems tili it gradually became more Italian than French. 
The Franco-Venetian poems were most likely the inter- 
mediate step between the old French „Chansons de Geste" 
and the Tuscan epical poetry. They began probably in 
the second half of the 13th Century; the „Entrance into 
Spain“ and the „Capture" are of the 14 th. But French 
remained in use for this kind of chivalric poetry even 
longer; its last work was the prose romance of Aquilon of 
Bavaria, by Rafaele Marmora, written between 1379 
and 1407. 

Thus it was that the narrative poetry of Italy started 
in France; but it soon found other affiliations and became 
a new and original production. Charlemagne enjoyed a 
great popularity in Italy, where he was looked upon 
as the reorganizer of the Roman Empire, was considered 
almost an Italian, and the great representative of the Latin 
race against the Teutonic. But the former spirit and 
ideals of the old French poetry had passed away. What 
interested the Itaiians in it was not so much its religious 
and patriotic interest, as the richness and complexity 
of the adventures and the brilliant exploits of the 
heroes. The satisfaction of curiosity, wonder and love 
of adventure, were thus the aims of its narrators. 
From Northern Italy, where the Franco-Venetian poems 
flourished at the end of the 13th and first half of the 
14 th Centuries, they descended into Tuscany, and there 
their form was raised in dignity from the monotonous 
single-rhymed tirades to the more varied eight-line stanza. 
They long remained a cherished possession of the popu- 
lace who preferred them to the Arthurian legends, on 
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account of the fighting qualities of the episodes, though 
in reality their original character had been lost and by 
their adventures they approached the stories of the Round 
Table. The wandering singers who related them were 
often their composers as well; and however trivial and 
crude they may now seem, there is yet a certain childish- 
ness and naturalness about them which is of interest 
as showing the taste of the people. They are nearly 
always very long and divided into „Canti“, each of which 
begins with a religious invocation and ends with an in- 
vitation to the public to return on the following day. 
It is the narrator’s endeavor to end each „Canto“ 
at an exciting point, so that all may be anxious to hear 
its continuation. The subject matter is always the same 
— the fight between the Houses of Maganza and Chiara- 
monte. Rinaldo is the populär hero in them, but there 
are others as well — Roland and Ogier, and Buovo 
d’Antona (Bevis of Hampton). Charlemagne, who is in his 
dotage, persuaded by the traitor banishes the hero-knight 
who goes forth in quest of adventures and returns only 
in the hour of his sovereign’s need. The same situations 
thus recur time and time again. If the story required 
padding out, the generous knight forgave the traitor, 
and he again contrives to have him banished, and all 
begins anew once more. Such stories are the „Rinaldo di 
Montalbans“, the „Ugieri il Danese“, the „Bovo d’Antona“, 
and the rhymed Spagna, etc., all written in eight-line 
stanzas during the 14 th and 15 th Centuries. 

Alongside of these also there grew up a long series 
of prose romances, somewhat more polished in their 
language and art. The „Fioravante“, probably the earliest 
of these, dates from the first half of the 14 th Century. In 
the beginning of the 15th Century came the prose 
„Spagna“, the „Voyage of Charlemagne in Spain“, and 
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two other versions of the Conquest of Spain. Two of 
these prose romances enjoyed a great popularity in Italy 
for many years — the „Guerino il Meschino“, and especi- 
ally the „Reali di Francia“, by Andrea di Barberino, who 
lived in the early 15 th Century and wrote besides a 
number of other novels, such as the prose „Aspromonte“, 
a continuation of the „Reali“, and several others. 

The „Reali“ relate a complete fabulous history from 
Roman times on, of the deeds of French princes to 
the time of Charlemagne. It is in six books; the tale 
begins with Fiovo (Clovis), the son of Constantine, the 
first Christian Emperor; obliged to leave Rome, he goes 
to France, converts the inhabitants to Christianity and 
founds there his dynasty. The adventures of Fioravante, 
bis grandson, are next told, as those also of his sons, 
one of whom is the great-grandfather of Pippin, the father 
of Charlemagne. Thus Charlemagne was shown to be a 
direct descendant of Constantine. The story of Bevis 
of Hampton is next told; his death, and the manner 
in which his son took vengeance. The last book unites 
three tales, that of „Berthe aux grands Pieds“, wife of 
Pippin and mother of Charlemagne; that of „Mainetto“, 
or the youth of the great Emperor in Spain at the Court 
of King Galafro; and finally, the youth of Roland, the 
nephew of Charlemagne and son of Berta and Milo, who 
is born in banishment and poverty at Sutri in Italy, where 
his uncle recognizes him and takes him back with him 
to France. This last is by far the best part of the 
whole story, the picture of childhood being very prettily 
drawn. 

The first three books of the „Reali“ were taken 
almost entirely from the older „Fioravante“; the others 
were from several sources, the Tuscan versions in prose 
and verse, the Franco-Venetian poems and perhaps even 
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directly from the French. The author uses the Mate¬ 
rials as a foundation and moulds them in a learned form, 
avowedly historical. His purpose is to show the race 
and ancestry of the French King in so conclusive a manner 
that the ordinary reader will be able to believe in it 
without question. The book, in fact, contains nothing 
which the average reader of that time could not believe. 
It narrates the deeds with an air of conviction, and seeks 
always to find a causal connection between the events. 
It affects chronological and geographical exactitude, and 
often enters into long digressions, for the purpose of 
describing different countries. The reader could find in 
it all the corroboration he needed regarding the truth 
of the Carolingian traditions. The author is a man of 
greater learning than the dass he addresses; this is shown 
by his fondness for universal Statements, his classical 
examples and the pictures taken from ancient mythology. 
The style of the book however was often hard and dry, 
although at times flowers of speech were made use of. 

The preparatory work for the Italian Romantic poetry 
had all been done. The time was now ripe for some 
greater genius to collect the populär material and fuse 
it together in a coherent whole. To elevate the populär 
lyric and create new forms had been the work of Lorenzo 
di Medici and of Poliziano. To do the same for the 
romantic poetry sung in the streets, was Pulci’s task. 



IV 

THE MORGANTE MAGGIORE 


General Nature. Date. Structure. First and 
Second Parts of Poem. Original Features. 

Pulci’s Work 


The „Morgante Maggiore“ may be described as 
a long narrative poem of some 30000 lines. Whether 
Pulci gave it its title on account of his partiality for 
the giant Morgante, or to distinguish it from the „Mar- 
gutte“ episode, which was often published separately 
under the name of „Morgante Minore“, is of little im- 
portance. The main fact in regard to the poem that 
must be borne in mind is firstly its general nature. The 
Story turns on the hatred of Gan of Maganza for Roland 
and the Christian Paladins. Charlemagne, who is childish, 
is completely guided by all that Gan teils him, and 
banishes Roland from his Court. In the first part of the 
poem despite repeated efforts, Gan is unable to bring 
about Roland’s destruction; but in the second part, when 
sent to Spain to obtain for him the cession of a kingdom, 
he makes a treacherous compact with the Saracen King 
Marsilio, in consequence of which Roland and his small 
band are overwhelmed by numbers and die at Roncesvalles. 

It is a long and complex narrative, in which story 
is interwoven with story, and the current of the main 
subject often broken by episodes brought in to hold the 
listeners in suspence. The adventures of Morgante, who 
gives his name to the poem, are but its least part; in 
the background are the wars of Charlemagne, while in 



full prorainence stand out the exploits and love adven- 
tures of the knights on either side. The poem as a whole, 
is thus a tale of adventures, of battles, and magic; the 
incidents arise through the misunderstandings between 
the knights and the treachery of Gan. It is a story of 
giants who carry off Saracen princesses, who in turn 
are rescued and afterwards converted by Christian pala- 
dins; of single combats with pagan kings; of conquests 
of mighty empires effected in a day; of the raising of 
great armies, of little use however, since the prowess 
of individual knights is superior to them. And all this 
vast World of chivalry is permeated and saturated by 
the laughing and grotesque imagination of a Florentine 
bourgeois of the 15 th Century, who had neither seen nor 
understood the chivalric world. Such, with all its con- 
tradictions and antitheses, is the „Morgante Maggiore". 

The date of the composition of the poem is by no 
means certain. Volpi, basing his conclusion on very 
unsatisfactory evidence, thinks it was begun about 1460, 
interrupted at different times, and that in 1470 the first 
part was completed; while the second part was written 
between February, 1482, and 1483. Gaspary believes that 
Pulci began it in 1471. This last seems the more prob¬ 
able supposition, as it is hardly likely that he would 
not have spoken of it in his letters, had he begun it 
earlier. As has been already mentioned (Letter IX), in 
1467 he wrote to Lorenzo, saying that he was planning 
something of importance; and in a letter of 1470, he 
asks Lorenzo to inform his mother that the tale of Rinaldo 
and Ogier would be finished on his return, which would 
seem to show that though he had thought about the 
poem, he had not at that time done much with it; from 
this we should infer that although the poem may have 
been first conceived in 1467, it was not seriously started 
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until 1470, or perhaps the year following. In 1481 the 
first part (23 Cantos) was published. The poem, as a 
whole, was corapleted in February, 1483. 

In examining the „Morgante“ two parts are discer- 
nible, the first ending with the twenty-third canto, the 
second from the twenty-fourth to the twenty-eighth. 
Both parts are „rifacimenti“ of earlier poems, one 
known as the „Orlando“, the other the „Spagna“. But 
besides this element, there is another and more important, 
namely, the original matter added by Pulci. We- will not 
here concern ourselves with the spirit of the poem, by 
which his originality is mainly displayed, but only with 
the externalities of the structure, wherein this new ele¬ 
ment shows itself. In the characters introduced by him, 
previously unknown to literature, Morgante the incarnation 
of the senses and type of sensuality, and Astarotte, an 
abstraction of the intellect. 

The poem is divided into Cantos, twenty-eight in 
number, of varying length. Fach Canto opens with a sa- 
cred invocation, as was customary in the populär poetry. 
There is no elaborate dedication, but the last stanzas con- 
tain a eulogy of Lucrezia Tornabuoni, who had died but a 
short time before. This, as also the mention of her in the 
letter alluded to, are the grounds for the belief that the 
poem was dedicated to her. It is probable also that it w’'as 
the influence of this pious woman that kept him at all 
times within the bounds of morality, and forbade even the 
mention of the indecencies so common in the literature 
of the time. 

As has been said, the poem is one long narrative, in 
the structure of which an occasional „novella“ and many 
side incidents and reflections slip in. The „novelle“, how- 
ever, have not the importance they attain in Ariosto, 
althoiigh the aphorisms are more frequent in the earlier 
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poet. The structure of the Morgante is not a rigid one, and 
is lacking entirely in unity; in fact, it is very doubtful if 
Pulci had a clear conception as to the meaning of unity. 
Story is heaped on story, but there is no causal connection 
binding them together; whole Cantos might be left out 
without damaging the poem structurally. It resembles 
rather a mass of incidents strung loosely together, than 
episodes arising necessarily and causally one from another. 
This being so, that intellectual element in the composition 
of a poem which makes it a coherent whole is entirely 
lacking. In the same way its author is wanting in that 
artistic feeling of harmony which in many natures takes 
the place of the intellect. The „Morgante“, in fact, resem¬ 
bles rather the earlier poems, the „Ancroia“ and the 
„Buovo“, than the artistic creations of Boiardo and Ariosto. 
It is its relation to the earlier poems that we shall next 
examine. 

As was clearly demonstrated, about thirty years ago, 
by Rajna in the „Propugnatore“, the first part of the 
Morgante Maggiore was found to be a „rifacimento“ of an 
earlier poem called by him the „Orlando“, the manuscript 
of which is in the Laurentian Library in Florence. Pulci 
makes no secret of this, but speaks of the „Orlando which 
I have followed“ (Morg. XX, 153). The author of this poem, 
in the opinion of Rajna, was probably a Florentine of the 
middle dass, and lived in the beginning of the loth Cen¬ 
tury. He also followed a prose Version of the „Orlando“, 
probably by Andrea da Barberino. In this he inter- 
polated sacred invocations and descriptions. We thus see 
how the Italian romantic poetry was built up step by 
Step, Story by story one might almost say, until its crude 
masonry was ready to be transformed into artistic and 
beautiful mouldings. The first author of the „Orlando“ 
had imitated much from the earlier French and Italian 
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romances, such as Chretien de Troyes’ „Chevalier au Lion“, 
the „Rinaldo“, and the „Entrance into Spain“. The first 
who cast it into poetry, had added the invocations and 
descriptions, while Pulci still further transformed it by 
breathing in it his own personality and definitely paving 
the way for his great successor, Ariosto. 

If we were to strip the „Morgante“ of the elements 
which give it its charm, if we were to leave the mere 
narrative told in grim seriousness without humor or play- 
fulness, and tear away all decorations from it, omit the 
conversations and leave out generally its attractive por- 
tions, and then reoast the poem and put in clumsier and 
heavier words, we should probably obtain a fair resembl- 
ance to the earlier poem which served Pulci as a text 
or rather frame over which he worked. Thus the „Or¬ 
lando“ contains none of the theological discussions of the 
„Morgante“; on the other hand, Pulci often condenses 
where the other poem is drawn out; thus for instance, 
Rinaldo’s fight with the giant, was described in five stan- 
zas to Pulci's one. Pulci has also made much more of 
the character of Morgante and brings him into prom- 
inence wherever he can, while in the „Orlando“ he is only 
of secondary ^mportance. There are many minor differ- 
ences as well. Thus in the „Orlando“ it is Ricciardetto 
and not Astolfo who is imprisoned by Gan, as is the case 
in the old French „Chansons de Gestes“. This was prob¬ 
ably an unconscious slip of Pulci’s, for he does not know 
nearly so much about the romances of chivalry as did 
the earlier author, and makes several mistakes which no 
real romancer would have made. The essential difference, 
hovvever, in the subject matter of the two poems is in 
the narration of Morgante and Margutte’s adventures, 
which do not occur in the „Orlando“. Other differences 
in the style are Pulci’s lengthy descriptions and his fre- 
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quent mythological allusions, of which there are practic- 
ally no traces in the „Orlando“, whose author knew 
classical antiquity only through medieval romance. Then, 
too, there is no humor in the earlier poem; never a joke 
nor a vivacious expression. Its author was evidently a 
very religious man and took life and the world of chivalry 
seriously, presenting it in colorless narrative and descrip- 
tions, in which Pulci has breathed life. But this is not all: 
It is only too easy to underrate the importance and value 
of his poem on first knowing that it is but the reworking 
of an earlier poem. It is only on examining the two to- 
gether that his infinite superiority can be appreciated. 
The „Orlando“ is full of inappropriate expressions, of words 
used solely for the sake of the rhyme, of false rhythms 
and vulgär conceits; all these have, to a great extent, 
been polished and smoothed over in the „Morgante“. Pulci 
has enlarged the „Orlando“ and moulded it into artistic 
form; he has made its words serve as an expression for his 
thought; the structure of his verse is simple and natural, 
while that of the „Orlando“ is irregulär and unmelodious; 
he constantly amplifies the text, expecially in the Spee¬ 
ches, of which he also introduces many new ones; he has 
moreover frequent and curious observations to make in 
which he shows his truest personality; in this he differs 
not only from the „Orlando“, but from all the chivalric 
poetry of the „Cantastorii“, which is always either 
narrative or descriptive. So it may be said that with 
Pulci, chivalric poetry first received the stamp of the 
author’s personality; and finally the reasoning he 
brought in the poem, which is to be found particularly in the 
fanciful parts springing from his imagination—the „Ma- 
gutte“ and „Astarotte“ episodes—is entirely his own. 

The second part of the „Morgante“, consisting of the 
last five Cantos, which, however, are much longer than 
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any of the preceding, first appeared in 1484, and was 
modelled in the same way on a rhymed Version of the 
„Spagna“. Between the two parts there is a vast gulf 
of at least twenty-five years, during which time many 
things have happened which are unaccounted for. Thus 
Roland’s conscience has troubled him ever since he slew 
Donchiaro (XXVI, 109), of whom no mention was made 
in the first part. We are made to feel that the knights 
are all much older and more sedate. There is a far greater 
seriousness in the second part than in the first; perhaps 
the result of a like change in Pulci during the years inter- 
vening between the two parts; but the sparkle of humor 
so characteristically his, never forsakes him, even when 
recounting the most serious events. 

Pulci thus took up the second part, heedless of the 
great chasm which separated it from the first. He tried 
it is true to bridge it over partially by introducing the 
„Antea“ episode, who appears again at the head of a 
large army to avenge her father, slain twenty-five years 
or more previously. But this is not a very convincing 
subterfuge; it is better to consider the years gone by 
as a dream, to which is due the forgetfulness of 
the poet in supplying the necessary transition. Only 
one thing must be remembered, namely that in the inter- 
val between the two parts Charlemagne has conquered 
Spain and has returned to Paris, where Bianciardino the 
Ambassador of Marsilio follows him to sue for peace. In 
the second part, Pulci tries to create the impression that 
his chief purpose in the poem had been to punish Gan for 
his misdeeds and treason (XXIV, 4—34); this poetic 
justice, as the underlying conception of the work, comes, 
however, a bit late and seems very much in the nature of 
an afterthought. 

Pulci has embellished the „Spagna“ and treats it very 
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much in the same way as he had the ,,Orlando“. He adds 
here too new episodes and characters. Thus, for instance, 
the story of the two giants in Antea's army, who terrify 
the Christian host, until Malagigi by his art, getting thera 
together in a wood, sets fire to it, .so that they both perish. 

A curious feature original with Pulci, though per- 
haps suggested by Poliziano, is his bringing Rinaldo to 
the field of Roncesvalles. Rinaldo, as is well known, be- 
longs to a later age than Roland and no previous poem 
mentions him .there. But the most remarkable incident 
perhaps in the whole of the „Morgante“ is the „Asta- 
rotte“ episode. This is in three parts; firstly, the theo- 
logical and philosophical conversations of the devil „Asta- 
rotte“ with the magician Malagigi, who had called him 
to his Service; secondly, Astarotte’s (who had been sum- 
moned to conduct Rinaldo from Egypt to Roncesvalles) 
voyage to Egypt and back; and lastly, his talks with 
Rinaldo. The details of these conversations will concern 
ns later; it will be sufficient now to say that the thoughts 
expressed therein have given rise to endless questions 
and disputes as to the sources of Pulci’s ideas. 

The „Spagna“ from which he drew his material is 
found in an other Version which is called the „Rotta di 
Roncisvalle“. Both renderings were known to Pulci, and 
he Combines them frequently; they give him the order 
of narration, and save him the trouble of creating his 
material. Although he changes words and expressions, 
and elaborates or inserts new Speeches, he yet keeps in 
the main to the subject matter before him, though con- 
stantly surpassing it in every direction. His method of 
procedure may be illustrated by the two eulogies on 
Charlemagne in the last Canto; the one is taken from 
the „Spagna“, the other from Eginhard’s Life of Charle¬ 
magne, erroneously ascribed at that time to Alcuin. 
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We thus see how the poem consists of two elements, 
the one a „rifacimento", the other the new part intro- 
duced by Pulci. Of the characters, Margutte and Asta- 
rotte are original, while Morgante has been so trans- 
formed and brought into prominence that he also is 
virtually new. Pulci’s action is rarely original; he prefers 
discourse to action, and it is in the conversational 
element that his novelty shows itself, in the theological 
and humorous discussions which recur at different times 
throughout the poem, written in that playful manner 
peculiar to the Florentines, which takes nothing seriously, 
no matter what its importance may be. 

Pulci Stands thus on the threshold between populär 
and artistic poetry, and unites the two together for the 
first time. The material and to a less extent the form 
are both populär. But on them he has stamped his own 
Personality as he does also by his repeated comments on 
the veracity of the old chroniclers, and his pretense of 
following imaginary historians, which was undoubtely meant 
to produce a comic effect; and by his frequent humorous 
thoughts, side remarks and philosophy of life, which crop 
out continually and on all occasions. On the surface lies 
the poem as we read it to-day, but piercing through it 
we see the genial epicurean, the large-hearted Florentine 
wit of the 15 th Century, and the literary reformer per- 
haps unconscious of the magnitude of his reforms. Pulci 
was the first to elevate the poetry of the streets and 
thus to cast the Carolingian matter into literary form. To 
repeat once more, his place is on the borderland between 
the poetry of the people and the poetry of the world of 
art. He Stands on an elevation, and his glance Stretches 
far, over the yet unfurrovved land of promise. 



THE MIND OF PULCI 


General characteristics. Purpose in writing. 
Irony and humor. Bourgeois spirit. Attitüde 
towards Religion. Erudition and Scientific 
Interest. Philosophy. Pulci as an expression 
of the Italian Renaissance 


The first thing one notices on examining more dose ly 
the mind of Pulci, is an inward reflectiveness accompanied 
by an outward levity of manner. This ease and levity of 
manner is everywhere; so much so, that it may for the 
time escape us that there is aught eise in him. But, 
though undoubtedly an essential element in his nature, 
he at the same time used it as a blind for deeper feelings 
and thoughts. He takes almost a pleasure in hiding his 
finest Sentiments in the most obscure corners; this in- 
congruity of Situation is indeed one of the humorous ele- 
ments of the poem. But the dominant note is its general 
playfulness which cannot be over-emphasized, that subtle 
elusive spirit of the Florentines, the exact nature of which 
can be fully grasped but in rare instances, by our duller 
and more ponderous northern minds; now and then touches 
of it may be dimly apprehended, but in its perfection, 
in the sharpness of wit, its joyousness and bantering 
spirit, it is as difficult fully to appreciate, as is the 

Einstein, Luigi Pulci 3 



34 


perfect plasticity of Attic prose to our less keenly devel- 
oped perceptions. His liumor and wit ring through the 
poem and carry the reader along in many passages other- 
wise unreadable. He takes nothing seriously not even 
himself, thus differing from most of the literary men of 
his day. This modesty in speaking of himself is one of 
the most charming features of the poem. His art never 
puffs him up with a sense of his own importance. „I am 
not much of a poet“, he says (XXVIII, 138), „though I 
go through the woods flute in hand.“ He was timid by 
nature, if we are to believe his own testimony, and this 
shyness may have hurt him in his practical life; yet not 
so timid as to incline to servility—this is perhaps one of 
the finest traits of Pulci that no matter how great his 
need, he is never servile. Unlike Ariosto, his poem iS not 
filled with constant allusions to the reigning house. Pul- 
ci’s qualities are those of the heart; he is charitable and 
of kindly disposition; lovable and tender. His tendemess 
of friendly feeling is reflected in the friendship of the 
paladins for each other in the „Morgante“. They are all 
on the best of footing and never a note of jealousy enters 
their nature. 

Pulci's impulsiveness may at times have led him into 
difficulties. Matteo Franco, in a letter to Lorenzo, says, 
that „Gigi“ (Pulci) is importunate, fastidious, has a bad 
tongue, is crazy, arrogant, a disseminator of scandals 
and has a thousand faults, and yet you cannot do without 
him. Though we may not indeed believe the long list 
of faults his enemy has charged him with, still it is cer- 
tain that, like his qualities, his faults also stand out 
prominently as his lack of restraient. But the qual¬ 
ities greatly outnumber the faults and weigh the balance 
in his favor; and among them none is more characteristic 
than his large-heartedness and tolerance; never either 
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in heart or in intellect is he at all petty. His mind is 
always as open to ideas as his heart to kindness. 

We come now to the last of his general traits—his 
imagination. It is difficult to state specifically the exact 
nature of this. It was not a vast all>absorbing imagination, 
nor yet an orderly one which brought into everything a 
spirit of regularity; it inclined rather to the grotesque 
and fanciful than to any other recognizable division. The 
figures of his original characters are remarkable for the 
novelty of their conception, and yet in their composition 
they do not differ radically from known types. This 
grotesque imagination comes in even more in situations 
than, it does in character. The note of his humor is indeed 
largely antithesis brought about by the coming together 
of opposite forces, grotesque in their contrast; but of 
this more will he said later. In sumining up therefore 
at present his imaginative faculties, they may classified 
as belonging neither to a very high nor low order, and of 
appealing to us rather by their fancifulness than any 
other quality. 

There are several theories to explain the purpose 
of Pulci’s writing—theories that invariably originate and 
Center around most authors of past ages, and the culti- 
vation, promulgation and diversity of which are often 
the only means of preserving them as something more 
than mere names. It is hard to remember that in Florence 
at least the Middle Ages were past, and that it was a 
possibility for a man to write with no other purpose 
than to amuse. Not grasping this, scholars have invented 
different theories to explain the „Morgante“. First, that 
it is a Satire on the Church; secondly, that it satirizes 
chivalry; thirdly, that he is dominated by a wish to parade 
his ideas; and lastly, what seems after all the only true 
supposition, his desire to amuse. 


3 * 
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That the „Morgante" was meant as a satire against 
the Church was an idea first started by the critics of the 
last Century, beginning with Voltaire, who were looking 
ever)rwhere for arguments against Christianity, and 
strained more than one point to fortify their position. As 
a matter of fact, such a supposition is one of the most 
improbable and unlikely. The poem as we know, was 
dedicated to Lucrezia Tornabuoni a very religious woman 
herseif, and the author of sacred dramas. Her restraining 
influence is found in it in more than one instance, and 
it is inconceivable for a moment to suppose that Pulci, 
even had he so wished, would have dared to dedicate to 
her a poem meant as a satire against the Church. 

But to go even further, it may truthfully said that 
the mere suspicion of a satire against the Church is diffi- 
cult to find; there is not even an attempt made at satirizing 
the habits of the clergy, which was the ordinary form 
of such Satire often made use of, even by the most 
orthodox; and all attacks on the Church would almost 
necessarily in the 15 th Century, at a time when a Borgia 
was Pope, have begun in some such way. As a matter 
of fact, there is really nothing in the „Morgante“ which 
could offend religion or religious believers. True, he 
interprets certain doctrines very freely; his notion of the 
divine grace and of the real nature of God is far in 
advance of his age and perhaps not quite orthodox; but 
it must be remembered that all this was long before the 
Council of Trent, at a time when even the most religious 
held great latitude of thought. 

That the „Morgante“ is a satire on chivalry is no 
less improbable. Not only would such a satire have been 
against the spirit of the Court, where Lorenzo was trying 
to revive it, in its outward forms at least, and even 
Pulci had celebrated it in his poem on the „Joust, but 
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moreover there was really nothing in Italian chivalry 
to satirize. Chivalry had never flourished in Italy; it 
had been discovered by them in the full bloom of the 
Renaissance, and adopted as a part of their Court life; 
but it was never more than an externality which aided 
them to fulfill their love of pageants and triumphs. Not 
having any deeper meaning, und not being taken very 
seriously by their practical minds, it offered but poor 
material for a satire. 

That the desire to parade his ideas was the under- 
lying conception which induced Pulci to write, is 
equally improbable. His extreme modesty would be a 
factor in his personality to militate against it. Then too, 
in vast portions of the „Morgante“, perhaps indeed the 
greater part of the poem, there are no ideas, but merely 
a barren waste of re-moulded narrative which would stand 
in the way of such a theory; but the chief reason of all is 
the fact that he had no new ideas to parade not held by 
others of Lorenzo’s circle. That he was in advance of his 
age is quite true; but so were the others of that coterie. 
In their frequent intercourse and reunions it would indeed 
be Strange, and all the more knowing the garrulous nature 
of the Florentines, if any one of them had been able to 
conceal his ideas from the others, to treasure them for 
a poem. 

The underlying motive, therefore, which was the 
cause of his writing appears to have the desire to amuse. 
This supposition at least would involve the fewest dif- 
ficulties. The poem—Bernardo Tasso is our authority— 
was chanted at Lorenzo’s table, from which we should 
infer that its principal purpose was the entertainment 
of Lorenzo and his circle. Its playfulness to repeat 
once more, was the dominant note of the poem and with 
it, a desire ’to laugh at everything. It is perhaps indeed 
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a partial satire, but only so far as it would amuse; an 
example of this is the alleged Greek scholar, whom it 
is supposed Pulci meant to satirize in the character of 
Margutte. 

The ground tone of the poem lies, therefore, in that 
Florentine spirit of levity and playfulness which takes 
nothing seriously, but laughs at everything. Playfulness 
represents in fact the only truthful attitude he could 
have had in regard to chivalry. To take it seriously 
would have been as improbable for one like Pulci to do, 
as a Satire would have been unlikely. It is therefore, an 
attitude of half-amused indifference he assumes in regard 
to it. He has no belief in what he says, nor does the 
World of chivalry mean anything to him; the facts have 
indeed no ideal significance; they are the necessary con¬ 
dition of his Work, but standing by themselves they become 
meaningless. 

The Medici family derived their strength largely 
from the populace, and perhaps as an indirect result of 
this, Lorenzo introduced „bourgeois“ elements in his 
poetry; but, though mingling with the „bourgeoisie“, he 
never quite assimilates himself with them, and although 
writing in their spirit, there yet always remains a vast 
gulf between ,them. This chasm is sensibly diminished in 
Pulci, who, despite his descent from a far older and more 
aristocratic family than the Medici, is in many respects a 
„bourgeois“ at heart. In literature he may almost be said 
to stand in lineal line of descent from Boccaccio and 
Sacchetti. They took the populär tales and clothed them 
in literary form, or created new ones along the same lines. 
Pulci did the same with the populär romantic poetry then 
current. In recasting it in the „Morgante“, he makes 
everything „bourgeois“; his realistic turn of mind dwells 
on every trifle, and events of but little importance are 
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brought into prominence by bim. He shows the greatest 
fondness for proverbs and expressions of populär wisdom, 
which recur time and time again throughout the poem. 
He loves to describe the most commonplace incidents of 
life especially eating; all the paladins are great gluttons, 
and the principal preoccupation of many of the characters 
is in the satisfaction of their appetites. A characteristic 
even less suitable for poetry was a certain fondness for 
the use of „Billingsgate“ (XIV, 7—9). This side of Pulci 
has already been seen in connection with his sonnets to 
Matteo Franco, but it remained for him' to show it in a 
romantic poem having chivalry for its subject. As a matter 
of fact though, his mind is far too „bourgeois“ by nature, 
even to comprehend the chivalric ideal. He follows largely 
the „Cantastorii“ in their populär interpretations of the 
heroic spirit of the Middle Ages, which they both mo- 
dernized and vulgarized; thus he makes Rinaldo, on being 
banished from Charlemagne’s Court, wish to turn robber, 
while Turpin, the fighting Archbishop who perished at 
Roncesvalles, survives that disaster in order that he may 
write his chronicle, and when Marsilio is captured, he at 
his own request, is allowed to hang him, which he does 
as though used to it. One last point in connection with 
the „bourgeois“ turn of Pulci’s mind, is the excellent 
morality of the poem; this, however as mentioned, is very 
likely due to the fact that it was written for the pious 
Lucrezia Tomabuoni. 

In examining the attitude maintained by Pulci in 
regard to religion, two elements are noticeable: the one, 
the traditional, taken from the populär poetry and pre- 
served by him as he found it; the other added by him. 
In the traditional element his attitude is very much the 
same as it was towards chivalry. He as a rule, neither 
seeks to diminish nor to increase it; and in retelling it 
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he is nearly always quite serious. This traditional element 
is found for instance, in the religious invocations which 
precede each canto, some of which are very pretty. It 
can also be seen in the Wholesale conversions which are 
constantly taking place whenever any one of the paladins 
conquers a kingdom—by no means a rare occurrence; 
or again, in the numerous invocations to the saints or 
the Virgin, which is the invariable way of beginning 
a contest. Religion is thus always a background and a 
condition, and is found so throughout the poem. When 
a pagan knight is beaten, he is generally willing to em- 
brace the Christian faith, regarding it as the better one, 
since it conquered him. All this is the traditional,re^ 
ligious element in the „Morgante“ which Pulci had found 
in the earlier populär poetry. 

But, in addition to this and of more importance, are 
the elements added by him. They may be separated into 
three divisions—poetical, humorous, and theological. The 
purely poetical treatment of religion is found especially 
in such scenes as the death of Spinellone (XVIII, 76), or 
that of Roland, in both of which the religious treatment 
is seemingly sincere and even very fine. Spinellone, who 
was in life a pagan, turns Christian as he is dying, and 
mortally wounded receives baptism from Roland who is 
the cause of his death. It is a scene of poetic beauty, 
and may have suggested to Tasso the conversion of 
Clorinda by her slayer Tancred. Roland’s death scene 
in the twenty-seventh Canto, though long drawn out, is 
yet full of beautiful lines; in it the poet in Pulci has 
conquered the humorist, and the religious element is 
handled by him almost seriously for once. 

Pulci’s humorous attitude towards religion is seen 
more in indirect allusions, and comes rather from his 
general playfulness than from any desire to satirize or 
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make fun of it. Thus Rinaldo, about to become a bandit, 
says that „if St. Peter should come along, we will rob 
bim, and even if we meet St. Ursula and the Angel 
Gabriel, yet will we steal their mantles." 

His more theological attitude in regard to religion is 
remarkable for its largeness and breadth of view, though 
dealt with here, as elsewhere, in that bantering spirit 
which makes it difficult to say when he is really serious. 
There are several discussions of theological questions, 
particularly in the second part. But there is one passage 
in the very first Canto which will perhaps illustrate at 
the same time his humor, irony and partial attitude 
towards religion. As it has been charmingly rendered in 
English by Leigh Hunt, his Version may be quoted. Ro¬ 
land has just subdued and converted Morgante after 
having slain his two brother-giants. In talking to him, 
he teils him plainly that both of his brethren had probably 
gone to hell and eternal damnation, but he consoles him 
with the thought of happiness in heaven. „The doctors 
of our Church are all agreed that if those who are 
glorified in heaven were to feel pity for their miserable 
kindred who lie in such horrible confusion in hell, their 
beatitude would come to nothing; and this, you see, would 
plainly be unjust on the part of God. But such is the firmness 
of theii* faith, that what appears good to Him .appears good 
to them. Do what He may, they hold it to be done well, 
and that it is impossible for Him to err; so that if their 
very fathers and mothers are suffering eternal punish- 
ment, it does not disturb them an atom.“ 

There are several passages in the last Cantos 
containing long discussions on the nature of free 
will, on Salvation and baptism. All religions are good 
he thinks, and illustrates this by the tale of the 
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Six Jars, similar to the story of the Three Rings. 
He makes Roland express doubts as to the Christian 
religion being eternal; everything is transient, why not 
Christianity as well? Though Christianity is the best of 
all faiths, yet the gate of heaven will remain open until 
Judgment Day for all who shall enter with a righteous 
heart (XXV, 234). He takes the historical view of religion; 
thus, the rites of the ancient Romans were pleasing to 
Heaven, so long as they knew no better. No one, in fact, 
need despair who rightfully observes his creed, be it what 
it may. Jews and Mahometans alone are damned; per- 
haps because they have had a chance to see the true 
light, but have not availed themselves of it. 

In estimating Pulci’s true religious feeling, the intel- 
lectual skepticism of the Florentine Renaissance, with 
its outward religion in conduct, must be borne in mind. 
The Italian religious feeling of the Renaissance is a very 
difficult thing for a- Northern mind to understand and 
appreciate. In them battled often at the same time the 
religious training of their youth, and skeptical ideas 
derived from the study of the classics and their own re- 
flections. This struggle resulted generally in a compro- 
mise of inward doubt and outward conformance of faith; 
they were free-thinkers and Catholics at one and the 
same time. But in spite of the formalism of their religion 
and its consisting to so great an extent in words 'and 
phrases, it must not be supposed that they were atheists 
in any way. The more cultivated and spiritual like 
Ficino, sought to reconcile Christianity with platonic 
idealism, as they then understood it; less ardent natures 
like Pulci, seem to have wavered between this and the 
populär superstitions, laughing meanwhile at both. Another 
factor that must not be overlooked was the indifference 
which was on the increase, and which existed in many 
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aloDg with religious faith. One last historical point must 
be mentioned, namely, that at this time Florence and the 
Papacy were at loggerheads. The Pazzi conspiracy had 
been encouraged if not directed by the Pope against the 
Medici; it was in consequence of his participation in this, 
that the Archbishop of Florence was hung, (which fact, 
remarks Panizzi, Pulci may have had in mind when he 
pictures its converse in Turpin acting as a hangman). 
The Florentine clergy met and declared, in the name of 
the Holy Spirit, that the Pope was „leno matris suae 
adulterorum minister, diaboli vicarius", and declared his 
bull of excommunication „maledictam maledictionem dam- 
natissimi judicis“ and the Pope himself a „delirem senem“. 
It will thus be seen that the Roman Church was not held 
in any undue respect, and that things were permitted 
then in Florence, which might not have been at other 
times. 

In considering the erudition displayed by Pulci, we 
notice his classical leaming. He seems to have known 
Latin fairly well, though Greek, he read in trans- 
lation, as he may also have done with Latin. He certainly 
was no humanist in spite of the friends he had among 
them. His mythological references are constant and in 
striking contrast to the earlier Orlando which he followed; 
at the same time they may have been derived from the 
classical manuals of Boccaccio. His knowledge of ancient 
history is also considerable, and there are frequent 
references to .it; it is also noteworthy of the respect he 
held it in, that he never writes of the heroes of 
classic times in his humorous moods, the way he does 
with ordinary saints and knights. Roland too has always 
the ancients in mind as patterns for his own concluct. 

The resemblance of the style of the „Morgante“ to 
the classics is only in single lines, and inconsiderable at 
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that. Altogether it may be said that Pulci’s classical 
erudition remained an externality, without real influence 
on the poem taken as a whole. In no case is he guided 
by a Latin author, even where there is a similar incident 
to narrate, as in VirgiFs description of the funeral rites 
of Pallas, and his own burial of Aldinghieri. Pulci seems 
to have had considerable religious learning; he is con- 
stantly mentioning the Bible, and must have known it 
well. There are references too, to Origen, Dionysius and 
St. Gregory (XXV, 155, 159 and 254), Avicenna and 
Averroes, but it is doubtful if they were more to him 
than mere names. He frequently mentions the Mediaeval 
chroniclers, real and supposed, Turpin and Alcuin, and 
some imaginary writers—Arnaldo and Ormanno, over 
whose existence later commentators have puzzled. This 
fondness for citing authority was a source of humor, 
since his listeners undoubtedly must have known its 
fictitious nature. What he probably knew best of all 
was Italian literature. In his „Novella“ there are men- 
tioned Boccaccio and Masuccio; in the „Morgante" he 
speaks of Petrarch, and very often shows an acquaint- 
ance with Dante. It is from him he draws his long 
sustained simile, comparing his progress in the compo- 
sition of the „Morgante“ to the bark in which he sails 
for a distant haven. Even more he parodies him in several 
instances as when Morgante answers the comic char- 
acter Margutte, with Dante's well known line „Tu sei il 
maestro di color che sanno“ (XVIII, 199). 

More noteworthy than the erudition of Pulci, which 
was not very great in that age of scholarship, is his 
scientific interest. He is interested in the facts of natural 
history, and shows a considerable knowledge of birds—at 
least, in their names. In one part (XIV, 56 on) there is 
a long catalogue of fishes and animals, taken perhaps 
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from some Mediaeval bestiary. But more remarkable by 
far are the scientific predictions made by Astarotte of 
the earth being round, and of the lands beyond the sea 
in which the existence and discovery of America is fore- 
told. This is the part which has been attributed to the 
influence of Toscanelli, the famous mathematician and 
astronomer, and friend alike of Pulci and Columbus. Ri¬ 
naldo, passirfg by the columns of Hercules at Gibraltar, 
asks Astarotte their meaning (XXV, 228—231). Asta¬ 
rotte answers: „It is an old and stupid error, the nature 
of which was for centuries not well known, that these 
columns should have been called those of Hercules, and 
that beyond them many should have been thought to 
have perished. Know then that this opinion is untrue, 
since you can sail beyond; for the water is everywhere 

flat, although the earth is round.and you can 

go to another hemisphere and there, there are cities 
and Castles and empires. Behold, the sun hastens to go 
where as I teil you, they are awaiting it.“ 

Pulci must be regarded as an assimilator of knowl- 
edge. With his many friends among the scholars and 
humanists of his day, he had every facility for acquiring 
it easily. It is doubtful if he reasoned out for himself the 
great ideas then unproved, which were so soon to become 
platitudes. But hearing them perhaps, at Lorenzo’s table, 
they appealed, by their strangeness, to his imaginative 
fancy and love of the grotesque, so that he incorporated 
them in his poem. It was his merit that he saw their 
importance where others might have laughed at them. 
His Position in regard to them is similar to Tennyson 
face to face with the about to be proved theories of 
evolution and natural selection. It is as unfair to try to 
diminish the praise due by pointing out the sources, in 
the one case as in the other; both were poets primarily 
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is in itself a barrier against the fast vanishing Middle 
Ages. 

Pulci may almost be called a complete expression 
of the populär side of the Renaissance culture, as opposed 
to its humanistic development. He represents the classical 
knowledge of the people and an erudition which all might 
attain. His, is the assertion of the „bourgeois“ spirit; 
his very letters breathe the feeling that he is a member 
of a commercial community. It is, therefore, as a type of 
the Italian commercial republic of the Renaissance that we 
regard him; as a man who contained within him its ideas, and 
its faults, as well as its qualities; for despite his geniality, 
wit and qualities, there is a certain note of „bourgeois“ 
mediocrity and timidity in his nature resulting perhaps 
from his emotions, as well as from his intellect. It is as a 
type that he responds to every movement of the age, 
which his imagination depicts with a charm of humor that 
makes him attractive and interesting even to-day; He 
Stands far above his work, so that we feel that he was 
capable of greater things than he did, and regret they 
were left undone. 



THE ART OF PULCI 


Characterization. Humor. Style. Summary 


In examining the characters of the „Morgante“, one 
notices that they are of three different kinds and may 
be classified as such. In the first place, there are the 
traditional characters, found by him in the old ro- 
mances, with certain roles which he could modify rather 
than change altogether. They were, so to speak, the 
material already created and from which he had to draw. 
Next came semi-traditional characters such as Morgante, 
the name of which he had found in the earlier poem, but 
whose nature he was entirely to remould and work over. 
And last of all, and most interesting, are the original 
Creations emanating from his own imagination—Margutte 
and Astarotte, the one a creation of the senses alone, 
the other an intellectual abstraction. In them he has 
cast the chaotic elements of his time, its sensuality, its 
love of learning and keen intellectual curiosity, making 
of each of them a partial expression of the age. 

Considering first the male traditional characters, we 
notice four classes: The paladins and Charlemagne; Gan 
the traitor, in a dass by himself; thirdly, the pagans; 
and last of all, the giants. 
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The paladins are not very clearly differentiated 
among themselves, the difference between them being 
mainly one of degree. It must be remembered, however, 
that on account of their traditional nature Pulci did not 
dare depart too far from the original lines; and that from 
the outset they were always more remarkable for action 
than characterization. The excellent terms they are on 
with each pther, and the friendly relations existing 
between them, are noteworthy. These are in striking 
contrast to their relations with Charlemagne, for whom 
they quite properly have but little respect. The paladins 
have all the same „bourgeois“ traits which distinguish 
them alike; they are fond of eating to the point of being 
almost gluttons, great jokers loving even’ practical 
jokes, big talkers, and all, except Roland, are ready to 
fall in love with the first girl they meet, and forsake 
her the next moment. 

First and foremost comes Roland the finest character 
by far of the poem. He is as near to being a perfect 
hero as it lay in PulcTs power to describe. That he 
feit this is evidenced by the fact that he does not 
joke with him so much as with the others, nor does 
he represent him as continually falling in love. Roland 
in the second part is a graver and maturer man than 
in the first, as indeed seems natural, after the lapse 
of so many years; and yet looking at it from another 
point of view it is difficult to realize Roland as being 
aught but young; still his killing of Don Chiaro, which 
is alluded to in the last part, is supposed to have affec- 
ted his character and made his nature graver. But he 
is always the same in his courtliness and magnanimity, 
his mercifulness, charity and kindly feelingfor his friends; 
the respect and kindness too, with which he treats the 
aged Charlemagne when he hides him from Rinaldo’s just 
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wrath is significant. He has other qualities besides these; 
he is the only knight in whom we find traces of an 
intellect. He reasons as well as fights, as can be seen in his 
reflections on the mutability of things and how even Christi- 
anity might one day perish (XXVI, 31). Then too, he has 
a knowledge of the Saracen tongue. Perhaps a better 
Illustration of his intelligence is his power of argument 
when he induces Antea to retreat from France with her 
great army (XXIV, 118—119), or his understanding of 
Rinaldo’s fiery temperament and his waiting for him to 
cool down (XI, 120). Like the other knights, he is somewhat 
nonchalent and happy-go-lucky in his wanderings. Though 
religious at times in the Italian way, his faith showing 
itself in outward forms more than in spirit, he has, 
however, a considerable knowledge of theology. Com- 
paring him to Einaldo, he seems the more courteous, 
magnanimous and merciful of the two cousins who in 
fighting qualities are equal; and yet for all that, Rinaldo 
is the favorite of Pulci, as he was of the Italians. Pulci 
appears to have entertained a peculiar affection for 
him, so that he even brings him in the second part 
and has him present at the Battle of Roncesvalles, against 
all preceding traditions; nor does his action there assist 
the development of the plot in any way whatever; the 
only reason that can be given for his appearance there 
is Pulci’s affection for him, which shows itself also 
in the numerous fights and adventures of which he 
is made the hero. In his keen curiosity and desire to 
visit new lands, to see the pyramids of Egypt and other 
sights, he Stands for the man of the Renaissance, as he 
does also in his lack of moral and ethical basis, and 
complete reliance in himself. He is rash, impetuous and 
even cruel; thus he kills the wife and children of 
Fieramonte (IX, 43—44), and slays Bujaforte, the son of 
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his friend the old Man of the Mountain, whose life the 
gentler Roland had just spared. 

Rinaldo falls in love constantly, during which time 
he becomes sentimental (XVI, 29, etc.). Love even 
destroys his power as a knight, so that he is easily 
vanquished (XVI, 67); but he is ficklei, as when he deserts 
Luciana for Antea. He has not the high sense of honor 
one might expect in so great a knight; he lies to Brunoro 
(III, 38); on another occassion passes himself off as a 
Mahometan (IV, 50), and has no feeling of loyalty what- 
ever for his liege lord Charlemagne. Yet he redeems 
himself by his courtesy which he shows on so many occa- 
sions, as (XX, 101) when he embraces his fallen adver- 
sary; also in his fondness for Roland and solicitude for him, 
and lastly, his splendid courage, although on one occasion 
he flees from danger, leaving Astolfo a prisoner in Gan’s 
hands. Rinaldo in the second part, after his conversations 
with Astarotte, is considerably broadened, and when on 
the point of leaving him, he is ready to believe that friend- 
ship and courtesy exist even in hell. 

Oliver, who is Roland’s brother-in-law, is a somewhat 
inferior character of a very sentimental turn of mind and 
continually falling in and out of love. He has a deep 
affection for Roland, but is otherwise rather weak. As a 
fighter he is no great success, the other knights often 
being obliged to come to his assistance. He ends his life, 
however, in a blaze of glory—this being a traditional part 
of the Story—(XXVII, 66 on), and dies fighting valiantly 
against the Saracen at Roncesvalles, tili he falls, over- 
whelmed by superior numbers. Most of the other paladins, 
such as Ricciardetto and Astolfo, are mere understudies 
with no new or interesting elements in their characters. 
Malagigi is the sorcerer who by his art foresees the 
tragic end at Roncesvalles (XXII, 37—38); usually. 
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however, he utilizes his magic power in playing practical 
jokes, such as the stealing of Rinaldo’s horse, or in almost 
making Roland come to blows with his cousin, each 
thinking the other had stolen his armor. Turpin, who only 
comes in the second part, is a half-humorous character, 
far removed from the dignified prelate of the Roland 
song, whom we can scarcely imagine offering his Services 
as hangman. The most sympathetic character in the 
poem probably is Baldwin, the son of Gan, around whom 
a tragic pathos centers. When Roland accuses him of 
being a traitor like his father, he strips off the garment 
which had hitherto unknown to him protected him from 
attack, and rushes to his death. 

Charlemagne in the „Morgante“ is the same character 
as is found in the later „Chansons de Gestes“ of early 
feudal tim es, when the great Emperor’s name assimilated 
to itself the doings of his weak and degenerate successors. 
Pulci has no respect whatever for him, but treats him 
like an old fool without the slightest dignity, making 
him both ungrateful and cruel (X, 74). He is guided 
continually by the archtraitor Gan, who though betraying 
him time and time again, is yet always able to get back 
again to his confidence. Not alone is he represented 
without dignity, but as a coward (XI, 114), and is even 
made ridiculous when he hides from the wrath of Ri¬ 
naldo. In the second part however, at the battle of Ron- 
cesvalles, he is shown in a better light, and there are 
even two eulogies of him, taken from earlier sources. 

Panizzi has tried to make Gan the hero of the poem, 
somewhat in the same way that some have found in Sa¬ 
tan, the hero of „Paradise Lost“. To think this of Gan 
would be to give Pulci credit for a more serious and 
subtler artistic purpose than he deserves. At one time 
it is quite possible that he may have had him in mind, as 
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he tries to link the two parts of the poem more closely 
together by means lof the hatred of Gan for Roland; but 
it is doubtful if thie was more than a passing thought. 
Gan is the elaborated conception of the old traitor, first 
found in the Chanson de Roland; there however, piqued 
by Roland he betrays his cause. In the „Morgante“ on 
the other )iand, j,he was a traitor even before he was 
born“ (III, 31). We cannot help but admire his persistency 
and continual plotting against Roland and the paladins, 
and how though constantly frustrated and pardoned, he 
commits treason over and over again. He is both a liar 
and dissembler; only once does he feel any remorse (XXV, 
48), and then it is but for a moment. In his ability to 
twist Charlemagne as he wills, and in his cunning, he 
shows a certain amount of Cleverness. A certain dignity 
too is cast around his treason when he refuses to accept 
money for it (XXV, 110); but this is more of a stage 
effect than anything eise; there is not sufficient motive 
for so vile a deed as his, and in addition, he repels us 
by his cruelty and continual lying. 

The pagans, taken as a whole, are inferior in char- 
acterization to the Christians, and not presenting any 
marked traits differentiating thera from the others, do not 
interest us particularly. Their religious faith is largely 
an externality and consists principally in calling on Ma- 
hound, Tervagant .and Apollo when about to fight; once 
vanquished they are usually quite ready to forsake their 
own gods and become Christians. 

King Manfredonio is one of the best types of pagan 
knighthood, and a splendid example of courtesy. He is, 
a lover, perhaps the only real one in the poem; yet in 
spite of this, or perhaps by reason of it, he is made 
ridiculous when Morgante carries him doubled up like 
a liver, into his enemies camps (VII, 22—23). There 



55 


are many minor Saracen kings and knights, such as the 
Soldan and the Old Man of the Mountain, who have no 
very distinctive personality. King Marsilio is the only 
one worth considering, on account of his change of cha- 
racter. In the first part he itf represented as a courteous 
knight, and even as a friend of Roland. In the second 
part, on the betrayal of his friendship, he is known as 
the arch-traitor. He also assumes some of Margutte’s 
attributes and becomes a blasphemer and atheist (XXVI, 
118). An unpoetic justice is meted out to him when 
finally he is hung by Turpin himself. 

The giants, excepting Morgante and Margutte, are 
scarcely worth mentioning. They are all great creatures 
of the senses alone, without intellect. They have no 
distinct characterization, and, as a whole, are portrayed 
as a stupid lot, incapable even of awakening our interest. 

The female characters of the „Morgante“ are by no 
means so differentiated nor so interesting as the male. Pulci 
shows indeed but slight knowledge of womanhood. Three 
t)rpes, however, .may be distinguished which shade into 
each other gradually. The first is the warrior type, the 
virile „new woman“ of the Renaissance who clad in armor, 
asserted her equality to man; next comes an intermediary 
species, not so insensible to love as had been the first 
and yet almost as fond of the sport of the age—chivalry; 
and lastly there is the delicate womanly creature who knows 
only how to love—the most charming of all perhaps, but 
seemingly unknown or unbeloved by our Florentine poet. 

The example of the warrior type is Antea, the 
daughter of the Soldan. She has numerous virtues and 
accomplishments, is straightforward and businesslike (XVI, 
7—13). Pulci, who has placed many noble sentiments in 
her mouth and has given an elaborate description of her 
beauty, evidently intended that his readers should ad- 
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mire her; but there is a certain lack of womanliness 
about her; she admires Roland and is supposed to love 
Rinaldo, but neither feeling more than penetrates the 
surface. We see indeed only her outward acts and do 
not know what her character really is. Somewhat similar 
is Meridiana, except that she gives herseif up to her 
love, though in a cold sort of manner. The most pleasing 
of all is Fiorisena, who really loves Oliver, and when 
that fickle knight deserts her, commits suicide. 

In Corning to Morgante, whose name has been given 
to the poem and who as has been said, is a semi-traditio- 
nal character transformed to the extent of being almost 
an original creation, we find a favorite of Pulci’s. The 
great good-natured giant has been thought to typify the 
populace on their better side; good-hearted, faithful and 
courageous, however ignorant and vulgär they may be. He 
is made use of for comic purposes as well, and serves to 
offset the supposedly more serious knights. Even more 
than they, he is concerned about eating; his presentation 
is humorous throughout, as armed only with a bell- 
clapper he wins his battles. At one time he is even ready 
to fight all the devils in hell (II, 37). He is of a much 
higher order than Margutte, in whose presence however, 
he becomes a quite different character, grosser and more 
bestial. With him he eats an elephant, drinks off at a 
gulp two great jars of wine, and commits other enorm- 
ities, including the rascally treatment of an innkeeper. 
With Margutte we corae to the first of Pulci’s original 
Creations. He is a new kind of character not previously 
found in chivalric poetry and the emanation of a curious and 
grotesque mind. He is introduced not to serve any pur- 
pose in the narrative, but as an amusing interlude. In a 
way he is the complement of Morgante, representing the 
worst sides of the populace whereas the other giant 
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Stands for the best; and perhaps it is a proof of Pulci’s 
optimism that he has made the baser character the 
smaller in size, as though to symbolize bis belief in the 
greater amount of good than of evil. Margutte being 
the lowest character gives freest expression to his 
thoughts, and represents the purest incarnation of sen- 
suality. His great redeeming feature is his humor, with 
which he is filled to overflowing. From the time he 
first appears when he informs Morgante that he had 
started out in life with the ambition of becoming a giant, 
but had stopped half way, his appearance is one huge 
joke. Morgante asks him his religion, and he replies: 

„In black I believe no more than in blue, 

Boiled or roasted, a capon I hold to be true; 
Sometimes too in butter I also believe, 

And ale, when I cannot get must, I receive. 

And above all I hold faith in sound and good wine, 
And the man I deem safe whose belief is like mine.“ 

(XVIII, 115.) 

(Translation giyen bj Owen.) „Skeptics of the Ren“. 

He continues by stating that he believes in a tart and 
a tartlet, the one is the mother, the other the son, and 
the true paternoster is a liver sausage. This is the kind 
of fooling absurdity characteristic of Margutte. He has 
no pride nor dignity; like a dog he says, he returns to 
those who have beaten him; he has not seven mortal sins, 
but seventy and seven; fancy how many venial he has 
besides; the only virtue he lays claim to is fidelity. He 
meets a fitting death, resulting from inordinate laughter 
at a monkey’s grimaces who had found his boots and 
was pulling them on and off. Margutte, despite his extra- 
ordinary greediness and voracity, does not act so badly 
as one might expect, his wickedness lying more in words 
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than actions. It is a pity that this negation of everything 
chivalric was not brought into actual contact with 
knights; so great a contrast was beyond Pulci’s art and 
was left to be created by another and a greater man. 

The other great character created by the Florentine 
poet is the demon Astarotte. He performs a double Ser¬ 
vice, action and conversation. While Margutte is the 
incarnation of the senses, he is an abstraction, of the 
intellect. His knowledge is truly universal and spreads 
over many subjects. He has no distinct outward char- 
acterization beyond courtliness and good breeding. It is 
his views which make him interesting. These have, to 
a great extent, been already discussed under religion and 
philosophy and there is little use in going over them 
again. He preaches the omnipotence of God and the 
freedom of the will, and advocates a broad tolerance. 
His mind and his heart are both of the largest; by his 
words he raises Rinaldo out of himself and makes of him 
a broader-minded man. He does not complain of his own 
lot as being eternally damned (XXV, 284); even in hell 
courtesy exists. How original his views may be, or to 
what extent they are Pulci’s own, is a question which 
will perhaps never be solved, but be it as it may, the 
character of Astarotte will survive in literature as one 
of the most novel of conceptions. 

In the character of Margutte the humor shown by 
Pulci is dwelt on. This humor, akin to his general play- 
fulness the key-note of his writings, is of several different 
kinds, though in the main it is all dependent on antithesis. 
There is in the first place considerable humor in the 
Personality of the poet and his imaginative fancy in seeing 
everything in a grotesque way. Then comes the humor 
of words, confined, in the main to the paladins, whose 
actions it would be unseemly to represent as generally 
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humorous. The humor of action is indeed found chiefly 
in the grotesque characters, such as the giants who could 
safely be offended by Pulci. But besides these elements, 
there is humor in the perpetual contrast and antithesis 
between matter and form; the one so large ly serious, the 
other generally playful; the one the traditional, the other 
new. This humor was PulcTs great original creation. By 
seeing the world of chivalry in his half-amused way, he 
made a great step in Italian literature. It was in recasting 
and in adding to the older poems that Pulci inserted the 
humorous portions which represent the truthful attitude 
of his age toward chivalry. 

As has been said, there is considerable humor in the 
Personality of Pulci. He impresses the reader of his 
„Letters“ and of the „Morgante" as one who did not take 
life more seriously than he had to. The humor comes in 
also in the contrast between the cultivated poet and his 
writings, which we can realize only in thinking of him as 
a Court poet, writing the poetry of the rabble. He ad- 
hered to the subject of the traditions he followed, but 
changed utterly the intent. All through the poem runs 
the same spirit—the union of the serious and the gro¬ 
tesque. Oliver seriously in love, says (IV, 88): „Man 
can hide neither love nor a cough,“ and elsewhere the 
remark is made that one of the Paladins „swore most 
devoutly at Heaven“. It is such things as these recurring 
constantly that give the tenor to the poem. His imagin¬ 
ative fancy as well, is humorous, as shown by Mar- 
gutte’s death, or later by representing „St. Peter’s beard 
and skin sweating“ on account of his exertions in opening 
the gates of Heaven for the Christians slain at Ronces- 
valles. 

Pulci’s humorous fancy shows itself in treating an 
absurdity as though it were none, as in the case of Mar- 
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gutte’s creed, or in placing fine thoughts in incongruous 
characters, as where he makes a devil preach the justice 
and majesty of God. And lastly, it shows itself in certain 
of the characters themselves, Morgante and Margutte, 
who, like two great boys, are perpetually playing pranks 
and getting off jokes on each other. 

The humor of words is of several different kinds. 
At times it comes in, in using diminutives, as „monachetti“ 
for „monachi“, or in rhyming such a word as „anagogico“ 
with „tropologico“, the English parallel of which must 
be looked for in certain of the rhymes of Gilbert and John 
Hookham Frere: again there is humor in the mere diction, 
„so many there were, that Mars was afraid“ (XXVI, 131). 
A better instance is found in the very first canto, where 
Roland arrives at an abbey besieged by giants; the abbot 
admits him and says: „Our ancient fathers in the Church 
were rewarded for their holy Service; for if they served 
God well they were also well paid. Don’t suppose that 
they lived altogether upon locusts. It is certain that 
manna rained upon them from heaven; but here one is 
regaled with stones, which the giants rain on us from 
the mountains; these are our tidbits and relishes.“ While 
they were thus talking in the cemetery, there came a 
stone as if it would break the back of the paladin’s horse. 
On which the abbot exclaims: „For God’s sake, come in, 
cavalier, the manna is falling.“ (Tr. by Leigh Hunt.) 

Humorous, too, are the constant appeals to authority 
even for the most ridiculous circumstance, as for in¬ 
stance the imaginary chronicler Alfamennone whom he 
cites, who is first supposed to have related the Margutte 
episode (XIX, 153—154); saying it was found in Persian, 
from which it was translated into Arabic and Chaldaean, 
thence into Syrian, Greek, Hebrew, Latin, and finally 
into the vulgär tongue. This appeal to authority, with 
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its pseudo-learned account, was a joke peculiarly suited 
to the scholars and humanists of Lorenzo’s circle. 

The exaggerated Statements with which the „Mor- 
gante“ teems, the slaying of thousands of Saracens by 
one man (VII, 43), the Wholesale conversion to Christianity 
(IV, 100), are all humorous to a certain extent. There 
is ironical humor, too, when Astolfo begs Charlemagne’s 
forgiveness for the good he has done him. Pulci cannot 
resist a joke even at the cost of profanity, and 
Rinaldo offers to rob any saint who might come along. 
Even greater profanity for one of his time, is the quot- 
ation from Dante (XVIII, 199) in the conversation bet- 
ween Morgante and Margutte. 

The humor of action comes in largely in such comic 
situations as Turpin acting as a hangman (XXVII, 268); 
or where Rinaldo knocks an inoffensive Saracen headlong 
into a caldron of steaming soup (III, 51); or again, Mor¬ 
gante carrying off Dodone in his arms. Sometimes the 
Situation is ironically comic, as where a giant meeting 
Rinaldo whom he does not recognize, speaks of him as 
the prince of traitors (IX, 25), or when Gan, who has 
taken refuge among some shepherds, fears that they may 
betray him, and they teil him that they are not such 
traitors as Gan. 

There is a humor too in the practical jokes Malagigi 
plays on his friends the paladins, on one occasion changing 
Rinaldo’s horse and arms for Roland’s (X, 79—80), which 
almost brings about a fight between the two cousins; 
or again, where Rinaldo in disguise informs Roland that 
he has just slain Rinaldo and Oliver (VII, 2, etc.). Even 
when narrating the most serious events, Pulci does not 
fail to bring in comic touches here and there. Thus 
at Roncesvalles, amid the field of dead and dying, he 
recollects Margutte. The humorous pictures in the poem too 
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are frequent; they center around the two comic personages 
Morgante and Margutte; Morgante, with bis bell-clapper, 
batters down the great gate of Babylon (XIX, 169). On 
another occasion he goes to the enemies camp, lifts a 
tent in which are their leaders, slings it over his shoulders, 
carries it back with him to his side, and thus ends the 
war (VII, 18—25). No less humorous is the contest 
between Morgante and Margutte as to who should eat 
the most (XIX, 95—96), and the already described scene 
at the inn, where paying the innkeeper with cuffs and 
blows, they walk away with all his cups and saucers (XVII, 
194). There is a comic pathos too in Morgante’s death, 
who, just after he has slain a whale, dies from the bite 
of a crab. 

It is a „bourgeois“ spirit that conditions Pulci’s 
humor and makes it possible; a wit of homely touches 
full of realism. There are constant references to gluttony 
(XIX, 127), in which herevels. He takes in general a low view 
and Interpretation of knightly things. Elevation of thought 
in chivalry is not consistent with his spirit, and it is 
hopeless to look for it in the narrative portions of the 
„Morgante“. His spirit of humor goes ill with it, and 
yet, as has been mentioned before, the „Morgante“, in 
spite of its many jokes, its playfulness and its humor, 
is not a comic poem. The buoyancy of style and lightness 
of language in vwhich the poem is written have made 
many people misinterpret it, and believe it to be a bur- 
lesque, because Pulci smiles when recounting serious 
things. This interpretation is specially likely with those 
who read the „Morgante“ only in parts, as is usually the 
case, on account of its great length and dullness in places. 
To understand the poem rightly, it must be read as a 
whole, otherwise all sorts of errors will be made; it is 
as though one were to judge Macbeth by the scene at 
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the porter’s lodge immediately before the discovery of 
Duncan’s murder. The comic and the serious are combined 
in the „Morgante“ as they are in most populär literature. 
It must be remembered that a burlesque element had 
always been present in the „Chansons de Gestes“; there 
are traces of it even in the „Chanson de Roland", while 
in the „Aliscans“ the giant Renouart is a kind of Proto¬ 
type of Morgante, and the „Pelerinage de Charlemagne", 
a „bourgeois" eleventh Century production, is full of 
humor. Then, too, there was no sharp dividing line in 
Pulci’s time between the burlesque and serious; such 
distinctions in literature are usually the result of a 
critical age, and criticism had scarcely as yet begun, so 
that there was no reason why he should not combine the 
two elements. Last of all, and perhaps the main source 
of error in criticism, is that Pulci’s Florentine playfulness 
and spirit of fun has been mistaken for something more 
serious than it really is. It is his great original contribution 
to romantic poetry in Italy, which gave it later the form it 
took in Ariosto; but between this and the burlesque there 
is a vast difference. 

In Corning to Pulci’s style, one notices chiefly the 
clarity and rigidity of his descriptions, a certain lack of 
beauty in his imagery, a directness of language, although 
with it there is a certain roughness and use of colloquialisms, 
an ease of versification which lacks however all polish, 
and a general prolixity and harshness. 

Taking up, first of all, his episodes and descriptions, 
there is in them a want of good love passages, which 
however, did not distinguish the Carolingian Cycle. The 
Fiorisena and Oliver story is the exception to the poem. 
But altogether the love-interest is a subordinate one. The 
main interest however, in the „Morgante" lies in the 
episodes which may be taken up independently. Thus 
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the „Margutte“ was published separately at various times 
in the last years of the 15 th Century and enjoyed a great 
success. The battle of Roncesvalles is another fine episode, 
particularly the death of Roland and the story of Baldwin. 
The lack of unity of the poem forbids the interest in it, 
being a continuous one. There are whole cantos of the 
dullest nature possible, jnere repetitions one of the other, 
and redeemed only here and there by an occasional sparkle 
of humor. 

In his description he seizes on the outlines of the 
subject and depicts it with the rigid grace of the Tuscan 
painter, using in large measure the conventional phraseo- 
logy of poetry. At times, however, he animates and 
breathes life in it, and even approaches Ariosto in such 
pretty lines as those describing Antea (XV, 99, etc.). 

There are few descriptions of nature, only a kindly 
feeling for it—delight in woods and shady groves, where 
nymphs will bring him the narcissus and other flowers 
(XXV, 117). The descriptive part of the „Morgante“ is 
indeed mainly traditional and consists therefore, of endless 
and tiresome accounts of fights and battles. It is in the 
episodes rather that he has been able to introduce poetic 
feeling, as in Roland’s farewell to his steed. 

Pulci’s use of images is frequent and simple, even 
more numerous in the second part than in the first. They 
are derived largely from mythology wherein he differs 
from the poems he has remoulded, from natural history, 
from ordinary life, and, lastly, from the Bible. They have 
neither force nor beauty. Only one of them is at all 
involved and that, the one comparing his progress in the 
poem to the voyage of a bark, which is imitated from 
Dante. 

In his language a certain directness of expression is 
noticeable; action and words go together; the language 
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is clear, precise and simple as a rule, though now and 
then he indulges in conceits or colloquialisms not so easy 
to understand; its general character is a familiär one, 
marked by ease, fluency, spontaneity and life, but marred 
by frequent local vulgarisms, which shock the foreigner 
less than they do the more highly trained ear of the 
Italian. Along with bis fondness for low life, the vulgär 
forms of Speech of the „bassa plebe*^ had a like fascination 
for Pulci, in which he often indulged. Just as there are 
several minor poems by him written in slang which are 
to-day incomprehensible to the Florentines themselves, 
so there are undoubtedly many jokes in the „Morgante" 
merely of local and temporary application, and which 
must pass unnoticed. 

There are however, more universal elements in bis 
style; an occasional graceful courtesy of speech, a well 
turned sentence or pleasing phraseology. „’Twas the 
time when everyone falls in love“ sounds far better in 
Italian, but may serve to give an idea of what is meant. 
A trick of Pulci’s is the repetition of the same idea in 
different form, which he does time and time again. Al- 
together his language may be described as being buoyant, 
light, nervous and animated; conversational in its tone, 
and with a certain charm of raciness and life. 

The „Morgante“ is written in the eight-line, endeca- 
syllabic metre, rhyming a-b-a-b a-b-c-c with the couplet at 
the end, which is the usual pattem of Italian. romantic 
poetry. The general tenor of the poem is conversational, 
as has been stated, and it was meant primarily to be 
recited at Lorenzo’s table. Perhaps on account of this, 
there are frequent roughnesses, numerous expedients to 
get rhymes, and much bad versification (XV, 27). There 
is harshness and want of melody about the poem, due, 
in part, to the general lack of polish. He has moreover 
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copied from the populär poets a curious trick of iterating 
the same word through the successive lines of a stanza 
(VlI, 71). 

Excepting the few well known episodes, there is a 
general want of Imagination in the „Morgante“. It was 
too easy to follow the populär poems and save oneself 
the trouble of creating. But faults more properly of 
style, which could have been more easily remedied, are 
of frequent occurrence, such as the number of trifling 
and disconnected incidents which stand in no vital relation 
to the Story; the numerous sudden transitions; the pro- 
lixity, as for instance in Roland’s dying speech; the 
harshness, lack of grace and elegance already referred 
to. This is due in part, to his imitation of the populär 
ballads. Pulci does not indeed observe the ordinary rules 
of grammar. But worse than these smaller faults, is his 
slight sense of beauty, obscured and blurred perhaps by 
his humor. Worse, too, is his hurried careless writing; his 
lack of revision of the poem and, in consequence, the 
contradictions, errors and blunders which unavoidably 
creep in; and yet to him who is not a pedant the animation. 
and life of the poetry atone for jts lack of polish. Back 
of the lines one may not find the polished grammarian 
and rhetorician, but there Stands in his place a man, in 
whose Work the populär Florentine tongue has oeen pre- 
served in literary form. 

In estimating Pulci’s qualities as a poet, besides his 
use of the conversational and witty narrative, in which 
he never quite soars up to epic dignity, there are other 
qualities that must be considered as well, lyrical and 
dramatic. He shows indeed quite some lyrical beauty at 
times in his verse. Thus several „complayntes“ might be 
picked out, in the „Morgante“ (V, 19), and there are lines 
which abound in Petrarcan expressions. They are similar to 



many of the „Strambotti" and offer additional proof of bis 
authorship of these. Their phraseology is quite con- 
ventional, but even so is pretty and pleasing. 

The dramatic passages of the poem are not many. 
The desertion of Fiorisena by Oliver is to a certain 
extent dramatic, Jbut it is left in too crude a state. Better 
by far is the Baldwin episode already mentioned, how 
when reviled by Eoland he tears off his protecting garment 
(XXVII, 4, etc.) and rushes to his end. One can feel in 
his choice of a noble death rather than a shameful life, 
a dramatic element invested with the pathos which here 
is heightened Jby the fact that his father is the traitor. 

Recapitulating the task of Pulci, it may be said 
that he nsed the Carolingian Legends of France as his 
subject matter; that he worked along the lines of the 
earlier populär poets and passed his poetry through the 
mould of the Italian „bourgeois" spirit into permanent 
literary form. In estimating what he did and what his 
place is in Italian literature, the novelty of a real poet 
of mixed order grave and gay, must be remembered. 
Throughout his work there is this combination of motives, 
for his reader can indeed never quite feel sure that he 
may not be interrupted by a joke; behind his outward 
gravity lies a cheering smile liable at any moment to 
break into broad peals of laughter. 

Pulci Stands in Italian literature as the first genuine 
romantic poet after Dante, and after the lethargy of 
overa Century ofdull humanism hismerry verses ring out 
once more in the vulgär tongue along with those of Lorenzo 
and Politian. What they accomplished with the populär 
lyric, making it a form of literature, he did with the populär 
narrative poetry. For the first time he introduces in it 
his own Personality and is conscious of himself, and of 
what he kas done. The rediscovered Ancient world, after 
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a Century of harren sterility, when once better under- 
stood reawakened in man the sense of bis own importance: 
it showed him the proper measure of things and aided 
bim in estimating their significance. Thus Pulci is able 
to gaze in a half-serious and more than half-jocose way 
at the World of chivalry, without being overwhelmed by 
the majesty of its name; and, at the same time, he marks 
the transition from the populär chivalric romance to the 
literary epic of the 16th Century. Standing on the 
threshold of the latter, one foot yet remains on the weed- 
covered ground behind him. He is able to survey both 
the future and the past, but his laughter prevents and 
obscures his thoughts. As a personality, as the genial 
epicurean of a polished Court, and as a binding link twixt 
humanist and populace, he is of great interest, as he 
is also as a type of the Renaissance in the great burgher 
city of Central Italy. But his main importance in the 
history of the world’s literature is that he prepared the 
way for Ariosto, who emulates his spirit, though separat- 
ing the dross from the precious metal. His relation to 
Ariosto is similar to that of Marlowe and Shakespeare. 
„He was the herald that dropped dead in announcing the 
victory in whose fruits he was not to share.“ 
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Vorwort. 


Die zahlreichen SammlungeD französischer Volkspoesie, 
die in der letzten Hälfte des jüngst abgelaufenen Jahr¬ 
hunderts von Gelehrten und Liebhabern nach der amtlichen 
Anregung durch das Regierungsdekret vom 12, September 
1852 in Frankreich selbst ausgeführt worden sind, haben 
eine Menge interessanten und weiterer, erschöpfender 
wissenschaftlicher Verwertung noch harrenden Stoffes der 
Unkenntnis und Vergessenheit entrissen. Es lag nahe, die 
noch in der mündlichen Tradition des Volkes lebenden 
Lieder mit anderen älteren und jüngeren Stadien der 
französischen Lyrik zu vergleichen; und so bildete die 
Brücke, die von dem Volksliede zur Kunstdichtung alter 
Zeit hinüberleitet, auch die lehrreichste, anregendste Partie 
des schönen Gebäudes, das Jeanroy in seinem für die 
Diskussion zahlreicher dieses Thema berührender Fragen 
unentbehrlich gewordenen Buche „Lcs origines de la poesie 
lyrique en France au moijen-dge'"^ aufgeführt hat. Die 
Fäden, die zwischen volksinässiger und litterarisch ge¬ 
bildeter Lyrik hin und her gehen, lassen sich aber auch in 
Frankreich noch weiter durch jüngere Epochen verfolgen; 
so dünn und spärlich sie manchmal scheinen, ganz abge¬ 
rissen sind sie auch hier wohl niemals. Wie in Deutsch¬ 
land zwischen der Kunstlyrik und dem eigentlichen Volks¬ 
liede das sogenannte volkstümliche Lied sich entwickelt 
hat, so füllt die französische „Chanson“ — freilich in etwas 
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anderer Art und nicht gleichinässig zu allen Zeiten — 
das durch den wechselnden Geist und Geschmack von 
Generationen bald erweiterte, bald beschränkte Mittelgebiet 
zwischen dem echten Volksgesange und der Kunstpoesie. 
Die „Chanson“ wurde zum Ersätze für die in Frankreich 
infolge einer gewissen einseitigen, aristokratischen Geistes¬ 
kultur und grossstädtischen Konzentration des Volkstums 
früher als in anderen Ländern verloren gegangenen oder 
unterdrückten Volkslieder; sie trat vielfach als volkstümliches 
Lied hier weit früher in die Rechte des Volksliedes, als dies 
beispielsweise in Deutschland geschehen ist. Der populäre 
Grundton der nationalen Chanson, das Tändelnde, An¬ 
mutige, Leichte, die „gaite“ und „legerete“, die heitere, leicht¬ 
sinnige Beweglichkeit der alten französischen Rasse, bricht 
in der Lyrik selbst zu den Zeiten immer wieder durch, in 
denen sie durch Nachahmung fremden Wesens, durch 
preciöse l’berkultur verödet, und erzwingt zum wenigsten 
eine leicht ansprechende Form und oberflächliche Gedanken¬ 
bewegung, deren Grazie und Gemeinverständlichkeit dann 
namentlich durch die Musik, durch leichte Melodik und 
Rhythmik gefördert wird und die Liederkiinst der gebildeten 
Gesellschaft immer wieder <ler latenten, aber stets vor¬ 
handenen litterarlschen Unterströmung nähert, die mit den 
alten Quellen echten Volkstums zusammenhängt. 

Das Element, das die Einwirkung lyrischer Volkskunst 
im litterarischen Liede sowohl als poetische Form wie in 
seinen M(ttiven am deutlichsten zu verraten scheint, ist der 
Refrain, und der Versuch schien lohnend, einmal den fran¬ 
zösischen Kehrreim auf einigen Strecken seiner Wanderung 
durch verschiedene Zeiten und Gattungen zu beobachten. 

Den Ansfülirungen hier liegt die Auffassung zu Grunde, 
(lass der Kehrreim ursprünglich den Kern und Stützpunkt 
der dielit(Miseh(‘n KomjKisition gebildet hat, dass er später 
als Chor-und Kes|)ousoriengesang noch selbständiges Leben, 
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sein eigentliches Wesen und seine poetisch wirksamste 
Rolle sich erhielt, dass ihm aber allmählich diese Bedeutung 
durch die namentlich für die französische Chanson charak¬ 
teristische epigrammatische Behandlung der Strophen ver¬ 
loren gegangen ist. Betont ist dabei auch die trotz aller 
Mannigfaltigkeit der Refrainmotive sich geltend machende 
Formelhaftigkeit der Kehrreime, die am liebsten an all¬ 
gemeine und feststehende Phrasen und Schlagworte an¬ 
knüpfen. 

Auf die Unsicherheit und Willkür im Gebrauche 
des Wortes chanson ist von Bearbeitern altfrauzösischer 
und moderner Lyrik oft hingewiesen worden; eine Ver¬ 
folgung des Bedeutungswandels in dem viel verwendeten 
Ausdrucke, so dankbar das Thema wäre, gehörte nicht 
in den Rahmen die.ser Abhandlung; in ihrem Titel ist 
das Wort in dem weitesten Sinne des gesungenen oder 
sangbaren Liedes überhaupt gebraucht, und so sind dem¬ 
nach sowohl die verschiedenen Gattungen altfranzösischer 
Lyrik wie die spätere Kunstdichtuug, das ältere und das 
jüngere Volkslied und das Vaudeville in den Kreis der 
Betrachtung gezogen. 

Die ganze Abhandlung, die nur ein bescheidener 
Beitrag zur Charakteristik des Refrains sein will, ist 
keineswegs von der Prätension begleitet, neben so straff 
konzentrierte Arbeiten wie die Jeanroy’s gestellt zu 
werden; sie ist ein Erstlingsprodukt, ein Specimen, das 
der hiesigen philosophischen Fakultät zur Erlangung der 
Doktorwürde vorgelegt wurde, und für welches die Ver¬ 
zögerung des Druckes infolge mancherlei widriger Um¬ 
stände nicht einmal nutzbar gemacht werden konnte. Die 
Schwächen, welche die Arbeit aufweist, sind mir selbst 
bei der abschliessenden Durchsicht wohl fühlbar geworden: 
hervorheben will ich nur, dass bei der Auswahl des Materials 
nicht sowohl wissenschaftlichen Anforderungen, als auch 
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äusserlichen praktischen Umständen Rechnung getragen 
werden musste; vieles von der verstreuten und ephemeren 
Litteratur, die mein Thema behandelt, ist mir trotz aller Be¬ 
mühungen unerreichbar geblieben, manches erst in letzter 
Stunde oder nur auf kurze Zeit zugänglich gewesen und 
daher in der Uitteraturübersicht nicht angeführt worden. 
Der Umstand, dass die jüngsten, wegen ihrer Frivolität und 
Oberflächlichkeit so vielfach geschmähten und doch hei 
all ihrer Verderbtheit für den Sprachforscher wie für den 
Litterarhistoriker gleich lehrreichen Erzeugnisse derCafes- 
Concerts auch berücksichtigt worden sind, scheint mir einer 
ausführlichen Rechtfertigung nicht zu bedürfen. Macht 
doch ein so ernsthaft urteilender Kenner wie Jeanroy das 
Zugeständnis: 11 faut avouer qu’au milieu de ce torrent 
de platitudes il y a des inventions d’im comique bon 
enfant et de veritables trouvailles de genie dans l’absurde 
et le uonsens . . . il embrasse tout le domaine de la 
vieille chansou franoaise {Gmiidc EncyclopMie X, 509). 

Es ist mir ein Bedürfnis. Herrn Prof. Dr. Appel, durch 
den mir die Anregung zu dieser Arbeit gegeben worden 
ist, für seine wertvolle Beratung und Teilnahme, sowie 
Herrn Prof. Dr. Kaluza. der mich bei der Drucklegung 
bereitwilligst unterstützte, für seine freundliche Beihilfe 
auch an dieser Stelle meinen herzlichsten Dank zu wieder¬ 
holen. Zu danken habe ich auch dem Verleger, Herrn 
Emil Felber zu Berlin, und der Ohlenroth’schen Buch¬ 
druckerei (Georg Richters) in Erfurt für die Ausführung 
des Druckes. 

Königsberg i. Pr., den 4. Juli 1901. 


Gustav Tbnrau. 
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Einleitung. 


Der vorwiegend formale Charakter des französischen 
Kunstliedes bestimmt auch die Entwickelung und Gestal¬ 
tung seines Refrains^), eines Kunstmittels, das Ursprung- 

') Wie ini Dentsclien (t f. Freerieks, Kehrreim in der mhd. 
Dielitung. Progr., I^^de^l). 1 SUO, ]). 1 ) sind auch im Französiselieii 
für den Kehrreim noeli amlere Ausdrücke vorübergehend im Ge¬ 
brauch gewesen: 

Rubriche, reb riebe, rebritjue gebraucht Eustache 
Deschamps in seiner ^Art de dictier'^ (p. 270 274, 278, f^d, d. 1. 
soe. d. anc. textes) für tleii Refrain der Balladen uiul „Chant^ons 
balladees"^. 

Pallinode (»rkUirt Pierre Kabri (Le grand et vrai art de 
pleine Rhetorique, p. p. A. Meron, Rouen ISJH), Soc. des Bibliophiles 
norm.): „Pallinode est terme grec qui signifie semblable consonanee, 
lequel terrae nos peres 4 »nt appli(|ue en cest art en deux manieres, 
c’est assauoir pour les dernieres ligiies de champ royal qui 
se reprennent a chascune clause et sont appelees le pallinode, et 
en bailade l’en les ap pelle re fr a in(Livre II, p. 77) und p. 80 : 
Et vault autant a dire reffrain comme pallinode, rnais Ten 
dict voluntiers retfrain en ballade et pallinode en champ royal^. 
lieber pallinode, resfions palernode handelt auch Henry de Croy (cf. 
Poesies des XV. et XVI. siecles, p. d’a])res les 6 d. gothiques et les 
Manuscripts. Paris, Silvestre 1830—32, T. I) in bezug auf eine 
Gedichtform, die — soviel sich aus seiner unklaren Definition und 
dem wunderlichen Exemple entnehmen lässt — ungefähr dem ent¬ 
spricht, was Linfortune „psalmodies*^, Fabri „])allinod‘^ nennt, wenn 
er diesen Ausdruck für eine besondere Liedgattung anwendet (cf. 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 1 



lieh weder ganz formaler, noch ganz inhaltlicher Natur ist. 
ln der Behandlung französischer Kimstdichter gelangt der 
Kehrreim nur ausnahmsweise zu freier poetischer Wirkung; 
meist bleibt er ein formelhaftes Element, ein mechanisches 
Hilfsmittel der poetischen Rede. In keiner Litteratur haben 
die festen Refrainstrophen, steife Gebilde wie das Rondel, 
der Chant royal, die Ballade, das Virelay u. a., eine so 
grosse und charakteristische Rolle gespielt, nirgends so aus¬ 
schliesslich ganze Perioden der lyrischen Dichtung beherrscht 
wie im Französischen. Weiss auch das französische Volks¬ 
lied den Kehrreim noch inhaltlich reicher, lebendiger und 
bedeutungsvoller zu machen als die gelehrte Dichtung, so 
steht es doch darin an poetisclier Ausdrucksfähigkeit und 
lyrischer Kraft dem deutschen Liede weit nach. Das 
zwischen Volks- und Kunstlied vermittelnde Vaudeville, 
die gesellige und politische Chanson, die wiederum in 
Frankreich eine grössere Vielseitigkeit und eine unver¬ 
gleichlich mächtigere Stellung im öffentlichen Leben er¬ 
langt hat, als das volkstümliche Lied in deutschen Landen, 
zeigt auch die Neigung, den Refrain nach der allei'dings 
oft kunstreichen Schablone zu behandeln, alte Motive zu 
wiederholen und in typischer Prägung von Lied zu Lied 
weiterzugeben, einen dürftigen Inhalt mit raffinierten 
Rhythmen und Klängen zu markieren. Lehn- und Wander- 
kehrreiine, wie sie schon in der altfranzösischen Minne- 

Zschalii^, Die Yersleliren von Fabri, du Pont und Sibilet. Diss. 
lleidelberfj Ls84, p. 4U). 

Reprise, reprinse gebrauchen für Refrain u. a. Chanson- 
Sammlungen aus der Mitte des Ib. Jahrhunderts (cf. Römer, 12 franz. 
liieder aus dem 16. Jahrh., in Frankfurter neuphilologische Beiträge, 

p. 36, 37). Reprises = Refrainzeilen in Huons v. Meri Anti- 
clirist (cf. (iröber, (irundr. 11. Bd. 1. Abt. ]>. 661). 

Auf respos als technischen Ausdruck fiir Refrain in den Leys 
d'iimoiH weist Pfuhl, Fntersutdi. über die Rond. u. Virtdays, Diss.^ 
Königsb. 1NS7, p. 47, Anm. 2 hin. 



lUchtuiig und Schäferlyrik Vorkommen, besitzt auch die 
moderne Chansonlitteratur; mit einer bestimmten Melodie 
und der entsprechenden Strophenform enge verknüpft, 
sammeln sie oft ganze Scharen epigrammatischer Einzel- 
kouplets oder mehrstrophiger Lieder um sich, die dann 
unter dem Namen des typischen Refrains besondere Gat¬ 
tungen der leichten Chanson bilden. Es giebt Kehrreime, 
die sich Jahrhunderte hindurch erhalten, aus dem Volks¬ 
liede ins Vaudeville und wieder zurück wandern, immer 
wieder neue Lieder ansetzen, wie trockene Samenkörner, 
in frisches Erdreich gelegt, auch frische Keime und Triebe 
erzeugen; andere auch, die durch die Laune der Chansonniers 
und die Willkür der Volkssprache verändert, entstellt, 
sich auf ihrem Wege durch die ephemere Liederdichtuug 
nur kurze Strecken noch verfolgen lassen. 

Eine die verschiedenen Arten des Refrains nach ihrer 
Herkunft, Form und Bedeutung wie nach ihrem Zusammen¬ 
hänge untereinander berücksichtigende Darstellung ist noch 
nicht versucht worden. Den Ausführungen von Wolf (üeber 
die Lais, Sequenzen und Leiche) und Heyse (Studia Roma- 
iiensia) lassen sich nur wenige Arbeiten anschliessen, die 
den Refrain speziell für sich behandeln. Bartsch hat die 
versprochenen 500 Refrains der altfranzösischen Dichtung, 
<lie einen weiten Ueberblick über die Variationen dieses 
poetischen FJementes in alter Zeit gestattet hätten, nie 
veröffentlicht; Stengels Abhandlung über die Ballade 
(Ztschr. f. franz. Spr. u. Litt. XVIIl, 85ff.) und die sich ihr 
an.schliessende Dissertation von Noack über das alt¬ 
französische Refrainlied im allgemeinen^), geben meist nur 
die Form betreffende, z. T. metrische Verhältnisse trocken 

') cf. Bartsch, Alte franz. Volkslieder, Heidelberg Kinl. 

p. XVI. 

*) Der Stroplienausgang in seinem Verhältnis zum Refrain. 
Greifswald 1889. 
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schematisierende Darstellungen, Leber die poetische in¬ 
haltliche Natur der alten Kehrreime hat sich ßrakelmann 
ganz kurz gelegentlich der Publikation altfranzösischer 
Pastourellen (Jahrbuch für roman. Phil. IX, p. JOM—9), 
Gröber (Jahrbuch XII, 94) auch in seiner Schrift 
y,Die altfranzösischen Romanzen und Pastourellen“ ge- 
äussert. In Frankreich brachte die „Revue des traditions 
populaires“ (1H8M, Tome 111. No. 1 u. 2) eine Abhandlung 
„Le Refrain dans la litterature du Moyen Age“ von Raoul 
Rosieres, die wissenschaftlich kaum mehr zu bedeuten 
hat als die Aufsätze von G. Kästner in der „Gazette 
inusicale de Paris“ (1849, No. 49—55) „Du Refrain“, die 
aus.schliesslich den Tonrefrain der Vaudevilles behandeln 
und vervollständigt in seiner „Paremiologie musicale“ 
(Paris 1850) erschienen. Der Abschnitt in Jeanroy, Les 
origines d. 1. p. lyr. etc. ül)er den Refrain, Stengels Abriss 
der französischen Metrik in Gröbers Grundri.ss’) (II. Bd. 
I. Abt. p. 78—82 f.), die kurze Beschreibung des Volkslieder¬ 
refrains in Schefflers Ruch „Franz. Volksdichtung und 
Sage“ bilden eine bleibende Grundlage für weitere Arbeiten. 
Der Wunscli Schettlers, dass der Refrain des französischen 
Liedes eine Darstellung finden möchte wie der <leutsche 
Kehrreim in A. W. Grubes Aufsätzen „Vom Kehrreim des 
Volksliedes — Der Kehrreim bei Goethe, Lhland und 
Rückert“ (Aesthetische Vorträge, II. Bändchen: Dtmtsche 
Volkslieder ISfJO) ist noch nicht in Erfüllung gegangen. 

Die Frage nach dem Ursprünge des Refrains und der 
Rolle, die er in d«*r Entwickelungsgeschichte der P(msie über¬ 
haupt spielt, ist von Rieh. M. Meyer (Leber den Refrain, 
/ts<hr. f. vergl. Litteraturgeschichte, ISSO, p. J4tt‘.) als 
«‘im^ Frage der vergleichenden Poetik beliandelt und bis 
in (las (Jehiet der ursprünglichsten und ält(‘sten Dichtung 

') t'f. auch Z^chr. f. roin. Phil. X, ]>. f. 



— ;> — 


verfolgt worden, in ein Gebiet, das wirkliche Beweise nicht 
/ulRsst, nur Vermutungen und Hypothesen gestattet. Wolf 
hatte sich begnügt, den Refrain aus dem Anteil des Volkes 
an Liedern zu erklären, „die von Einem oder Mehreren 
bei feierli(*hen Gelegenheiten vorgesungeu wurden“ (1. c. 
p. 18). Unzweifelhaft aber ging diesem Responsoriengesange, 
bei dem ein Chorrefrain durch Vermittelung der Vorsänger 
aus der Stimmung der Menge erzeugt wurde, eine jüngere, 
kunstlosere Art der Poesie voraus, die den Keim zur Re¬ 
frainbildung schon in sich trug. Die ursprünglichste Aeus- 
serung seelischer Erregung, die älteste poetische Formel 
und den elementaren Anfang der Dichtung bildeten die 
ejinfachen Empfindungslaute, Rufe, die der Schmerz, die 
Freude, die Trauer hervorlockte und die zugleich Einzel- 
dichtuug und Chorgesang, Lied und Refrain waren, Ge¬ 
fühlsergüsse, die unter Naturmenschen bei gleicher Gelegen¬ 
heit auch allgemein gleichen Ausdruck fanden^). Der 
poetische Fortschritt, die Entwickelung der schlichten Rufe 
zu rhythmischen Paraphrasen, war daun die Sache Einzel¬ 
ner, die durch dichterische Gaben, zuerst durch die Fähig¬ 
keit der Improvisation, sich über die grosse Masse erhoben; 
dieser blieb die Rolle des Chores, der sich den sprach¬ 
lichen und poetischen Neuerungen anzugleicheu trachtete. 
An die Stelle der einfachen Wiederholung des von dem 
Einzelsänger Vorgetragenen traten später auch neue Re¬ 
frainzeilen; den Liedern, die ein Volksdichter ersann, gab 
er Kehrreime, die den Gefühlen und Vorstellungen der 
Menge entgegenkamen, in knapper, treftender Form ge¬ 
meinsame Empfindungen, Erinnerungen und H(»ft‘nungeii zu¬ 
sammenfassten und ein vielstimmiges Echo wecken konnten; 
und diese Neigung, sich in allgemeine, der gros.sen Ma.'ise 

Jean Paul, Vorschule der Aestlietik § To (Ilempel, XLIX, 
p. 2Sf)) nennt diese Interjektionen „mikroskopische (iedichte^, 
kürzte Dithyrainben*^. 


„ver- 
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geläufige Redeweise zu kleiden, einfache, leicht verständ¬ 
liche Motive wie Empfiiidungslaute, Namensrufe, Wunsch¬ 
oder Fluchformeln, sprichw'örtliche Phrasen iin Kehrreim 
zu verwenden, hat das volkstümliche Lied noch heute. Bei 
der Differenzierung von Lied und Refrain gestaltete sich 
das Verhältnis beider in den einzelnen Idedergattungen 
auf verschiedene Art: Lieder, die für den Chorgesang und 
rhythmische Gestaltung in erster Idnie berechnet waren. 
Arbeits- und Tanzlieder räumten dem Kehrreime einen 
grossen Platz ein, andere, die mehr auf Konzentration des 
Inhaltes der Abschnitte hinstrebten, subjektiv gefärbte 
Liebeslieder, epische Tiraden schlossen die Verse straffer 
zu einem Ganzen zusammen, zogen sich von dem Refrain 
zurück, der allmählich verblasste und abstarb. 

Der Kampf, (h‘n der RefVaiu in der Kunstdichtung um 
seine poetische Selbständigkeit führte, hat, im französischen 
Liede wenigstens, mit seiner völligen Unterwerfung ge¬ 
endet. Er ist — inhaltlich betrachtet — der Diener der 
Strophe schon im Altfranzösischen, gewisserniassen der 
Punkt hinter dem Schriftsätze, der verkürzte Schatten des 
Kouj)lets. Die epigrammatische /uspitzung der Strophe im 
Refrain, die das mod<*rne französische Lied charakterisiert, 
bereitete sich schon in der alten Lyrik vor. Ein in dem 
|)e(lantischem Stile, der die älteren Poetiken kennzeichnet, 
s‘hr ungewöhnliches Bild gebraucht Henry de Croy 
Art et Science de rhet.) für diesen Kehrreim: Wie der Pfeil 
auf die Zielscheibe richtet sich der Inhalt einer Balladen- 
sfntphe auf den Refrain („du (piel refrain so tire tonte la 
substanee de la ballade ainsi (pie la saiette, au sigue de 
l)ersial’‘). Bezeichnend sind auch die Namen, welche die 
Rhetoriker den Reimj)aaren und Refrainzeilen der Kirielle 
gaben: jene biessen „rimes maitress<‘s*‘, diese „rinn'S st*r- 
vantes'L nicht, wie Wolf (1. c. p. ibr') ) meint, als „das Ganze 
tragende‘‘. sondern wegen ihrer untergeordneten Rolle. 



ihres inhaltlich iudifferenten, für das Ganze nebensäch¬ 
lichen, rein formalen Wesens. In demselben Geiste wirkten 
die Sängergesellschaften und Liedertafeln, deren Preisauf¬ 
gaben oder Rezeptionsformalitäten in Idedern bestanden, 
zu denen der Refrainvers oder nur ein Stichwort für den 
Kehrreim aufgegeben wurde ^). 

Weshalb das epische Lied in ältester Zeit nicht auch 
in Frankreich dem Volke refrainartige Zurufe entlockt 
haben sollte, ist nicht einzusehen. Dem Charakter des 
epischen Gesanges widerspricht der Refrain nicht, wie die 
altnordischen Lieder und auch Ansätze zum Kehrreim im 
mittelhochdeutschen Epos beweisen^). Refrainverse hat 
das altfranzösische Bruchstück von Garmond et Isambart, 
und die Kurzverse am Tiradenschlusse in einer Reihe anderer 
Epen •'’) stehen unzweifelhaft im Zusammenhänge mit re¬ 
frainartigen Bildungen. Sie sind vielleicht die in späterer 
Zeit bei der Aufzeichnung vorgenommenen Wortfüllungen 
für musikalische Schlussschnorkel, die allein das Rolands¬ 
lied noch mit einem kunstlosen Lautbilde, dem vielge¬ 
deuteten aoi, bezeichnet, und die als rein musikalische 
Refrains die letzten Reste alter Kehrzeilen bilden. 

In dem Kampfe mit dem Strophenkörper kam dem 
Refrain ein ihm nahe verwandtes Kunstmittel, die Re-, 
sponsion, zu Hilfe. Die Responsiou entsteht durch Aehn- 
lichkeit oder Gleichheit des Gedankens oder Ausdrucks au 
einander entsprechenden Stellen der Strophen. Zuw’eileu 
macht sie sich, dem Dichter als Kunstform kaum bewusst, 
nur leise geltend, oft greift sie so weit in die Verse hinein. 
da.ss es zweifelhaft wird, ob etwa ein verfallener Kehrreim 
oder eine Responsiou als Ansatz zum Refrain vorliegt. 

') Dinaux, Soc. bailines, bachiques, chantantes, I- lf>9 ff. 

*) Freerickn, Kehrreim in der nihd. Diclituuj^, p. 7, Anm. 
ef. Nordfeldt, Et. s. la Chans, des Eiifanees Yivien isin. 
]». 19ff. Koni. XX I, 470; Litteraturlilatr Xll, H05; Archiv X(’1V, p. 24 tt‘. 
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Das Vordringen der Responsion bildet das Gegenstück zu 
dem Ziirückweichen des Refrains ^). Das französische Volks¬ 
lied kennt die Responsion auch; sie ergiebt sich leicht in 
nachdrücklicher Wechselrede, die, ohne dass die Sprechenden 
angeführt werden, in knapper Frage und Antwort sich ent¬ 
wickelt; so korrespondieren in dem Liede von Jean Renaud 
(Haupt, Franz. Volksl., Lpzg., 1877, p. 132) die Wendlingen 
„Ah! dites . und „Ma fille . abwechselnd in den 
Stropheneingängen. (Anderes Beispiel cf. Puymaigre, Ch. 
popul., I, 147.) In den Jeux-partis der altfranzösischen 
Trouveres spielt die Responsion eine Ridle, die sich nicht 
nur auf die Namen der Streitenden beschränkt. So lauten 
in einem Jeu-parti (Mätzner, Altfr. Lieder, p. 84) die 
Schlussverse der Andrieu in den Mund gelegten Strophen: 

1. 

Le quel doit estre plus blasniez 
()u il ou eile, or i gard<»z 

8 . 

Quil fust vers ainours parjurez 
Sen doit estre des bons retez 

5. 

Daiiiour qui soustient loiautez 

Sen doit estre des bons bla sin ez 

Aelinliches ergiebt sich in einem „Jugemeut d’amors'^ 
(Keller, Romvart, p. 382), das die Stroplien mit den Versen 
schliesst: 

1 . — Sele fait plu> pour li ijue il pour li 

2. - IM US fait pour li, ensi lai je ehoisi 

^les (*ele fet pour lui tunt et dtMni 

4. — El besoing a tout le sentier sailli 

5. Couart de fet et de ])ensers bardi. 

Eine von E. Schmidt (Quell, u. Forsch. IV, Anin.) ver¬ 
sprochene Abhandlung über Refrain und Responsion ist nicht er¬ 
schienen. Veber Responsion im deutschen Liede cf. Er(‘ericks, 
1. c., p. 25 tt‘ 
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Zuweilen entspricht die Responsion der Dreiteilung des 
Liedes, so in Nr. 48 der Chans, de Champagne (p. p. Tarbe, 
p. 64); Von den sechs Strophen sind je zwei aufeinander¬ 
folgende durch gleiche Keime, die erste und zweite durch 
etwas fluchtige, die dritte und vierte durch sehr deutliche 
Responsion mit einander verbunden. Die ent.sprechenden 
Stellen lauten: 

1 . Mos ce me vient tosjors bien eröant 
De li servir, s’iert m’atente plus bele. 

2 . Mes or nie vois tres bien apercevant 
Le Premiers maun a {jreignor me rapele 

3. Je n rdi pas por nul retraienient 
Qu’assez vaut mieux Tainor en paieinent 
Quo bone amor seit por moi delaie. 

4.car de tel paiement 

Sollt eil paio, qui sans delaiement 
Ont bone amor de fin cueur essaiee. 

Die zwei letzten Strophen haben keine Responsion. Wenn 
in diesem Beispiele noch allenfalls an verblasste Kehrzeilen 
zu denken sein könnte, so ist diese Möglichkeit ganz aus¬ 
geschlossen in einer Chan.'^on des Conon de Bethune (Wallen- 
sköld, Ch. d. C. d. Beth. Helsingfors 1801, p. 30), in der 
die zweite und dritte Strophe beginnen: 

liiaussire dius, k’iert il donc, et eomciit 

und 

liiaussire dius, k'iert il del <*oiisirrer 

oder ebenda p. 09 (Nr. XV), wo die zwei ersten Strophen 
einsetzen 

Taut ii«‘ im* sai .... 

und 

1' aut . . . 

und die vierte und fünfte s( hlie.ssen 

Dame me re bi, (*ar a troj) graut d<»lor 
Muir et langiiis, vostre pitie le saclie 

und 




10 


Dame nierelii, tro]> me ^eeores lent 
Si me merveil eon vostre euers Tendure. 

Den volksmässigeii Cliorrefraiii als entfernte Quelle 
solcher Respousionen anzunehmen, geht nicht an; sie er¬ 
geben sich von selbst als Leitmotive schwungvoller oder 
bewegter Rede und ffihreu allerdings, bei weiterer Aus¬ 
dehnung, zu ähnlichen Wirkungen wie der volksmässige 
Refrain. Abhängig aber sind sie von ihm nicht; sie würden 
sich als rhetorisches Mittel auch in einer Kunstdichtung 
ergeben, die — wenn das denkbar wäre — nie mit chori- 
scher Poesie oder mit dem Volksgesange Berührung gehabt 
hätte. Der beste Beweis ist die Thatsache, dass solche 
Responsionen in Dichtungen sich entwickeln, die mit dem 
Refrain nie etwas zu schaffen geliabt haben und ihrer 
Natur nach sich auch nicht ihm verbinden können, u. a. 
in den Sonetten. Ronsard, Ba'if treiben die üebereinstimmung 
der Quatrain- und Terzetteingänge oft bis zur Clleichheit 
ganzer Vershälften ,,Je veux mourir (pour)“ (Ronsard 
Kd. Blanchemain 1. p. *27) lautet der Anfang aller vier 

') Die Responsion ist luer keine ganz le(M*e Form, sondern 
surht das knnstlielie Hin- nnd Herwenden des Gedankens, wie es 
dii‘ Eigenart schon des italienischen Sonetts war, auch in dem 
äu>serlichen MechaniMiius des Yerslianes zum Ausdruck zu bringen. 
Wo die Rosponsion sicli niclit auf ein einzelnes Wort beschrankt, 
sondern grössere Satzteih‘ repräsentiert, markiert sie — wie sonst 
auch der Rid'rain — das feste Thema, das dem Spiel der Phantasie 
oder Reflexion zum Ausgange ditnit und den es umschlingenden Ge¬ 
danken Stiitzo nnd Halt ist. Die Praxis der 8onettendichter ist 
eine sehr Yerscliiedene. Zahlreiche l}ei>piele findet man bei Raif 
(La Pleiade francaise, Half, I, 28, 13d, 34, 8(), 87, 18ö), Ronsard 
(Oeuvres ]). Hlanchemain, V, ö48; 1, Xr. 20, öf), 4(3 u. s. w,), Des- 
]»«»rfes (Oeuvres, )>. p. Michicls ]>. 24, 25, .‘37, 77 u. s, w.). Ganz 
mod(M*no Muster dieser Art enthalten die „Poesies^ von Bourget in 
den Sonetten „La Mort*' (,,Mourirr' O chair vivante . , . „En lisant 
rEvangile‘‘, „II e^t un age** (Oeuvri's de Paul Hourget, 1877, Paris, 
le iiierre, p. 2sr), 20:>, 2001. Sclion Imö IN^rrarca sellist finden sich 
ähnlirln» Fülle. 
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Abschnitte; I, 406 hat zwei ganz gleiche Quatrains ^). Ein 
flüchtiger Blick in die Sonette von Ronsard, Baif und 
auch Desportes lehrt, dass diese Responsion sehr beliebt 
ist. Malherbe wendet sie nicht an, und in Bezug auf ihn 
behält Boileau recht mit der Regel (Art poetique 11, v. 81): 

On dit ä ce propos, qu’un jour ce Dien bizarre 

Inventa du «onnet les rigoureuses lois 

Döfendit . . . 

<|irun niot deja niis osät s’y reiiiontrer, 

während eine spätere Poetik noch (Colletet de la Martinier«*, 
Observations sur le Sonnet, le Rondeau et le Madrigal, 
Amst. 1720; Goujet, Bibi. fram;aise 1741, Tome III, 325) das 
Sonett mit einem Refraingedicht fester Form, dem Rondeau, 
vergleicht „qui anciennement n'etoit (jirun sonnet. Le premier 
refrain tombait pres le 8. vers, et le second ä la fin“^). 


Vorliegende Arbeit war als eine geschichtliche ('lia- 
rakteristik des Kehrreimes in den verschiedenen Arten des 
volkstümlichen Liedes, der „Chanson“, gedaclit und sollte 
die Herkunft und poetische Bedeutung, die sprach¬ 
liche Form und metrische Behandlung der gebräuch- 

’) Allerdings eine ganz vereinzelte Spielerei. 

*) Das Leitmotiv hat Y. Hugo selir eindrucksvoll zur Schil¬ 
derung des Blutregens in ^Le parrieide* verwendet. (Logende dos 
bieeles, Oeuvres cornpl., fcd. Hetzel. I, 211.) Man findet es 
fluch im Volksmärchen (^Papa Orand-nez^, U. des trad. jiop. 11, 
14S); sehr oft in den Romanen von Zola (cf. Lotsch, Ueher den 
Sjirachgebrauch Zola’s. Diss. Ureifswald 1 h9.'), j». 07 fi'.). Der Pro.^a- 
stil der volksmässigen Facetien kennt gleichfalls solche Wieder¬ 
holungen; so kommt in den „Reprochf‘S du (‘apitaine Guillery faits 
aux Carabins, Picorours et Pillards de Tarmoe de Messi(‘urs les Princ(*s** 
(Paris 1615) der Ausruf „O peinlards! on en prendra tantl*^ nicht 
weniger als zwanzigmal vor, wie der Herausgeber sagt: ,,comine une 
Sorte de refrain k la fin de jdusieurs paragraphes.“* Die Responsion 
spielt auch in den altlranzö>isch(‘n KptMi eine Rtdle. 
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lichsten Refrainmotive darlegeii. Die Beschränkung 
des Themas auf bestimmte (Jattungen der Chanson oder 
auf einen eng begrenzten Zeitraum verbot die Natur der 
Sache, da gerade die gebräuchlichsten und interessantesten 
Refrainmotive in ihrer Bedeutung und Eigenart erst richtig 
zu erkennen sind, wenn man sie durch ihre verschiedenen 
Wandlungen verfolgt. Durch die notwendige Berücksichti¬ 
gung auch des eigentlichen Volks- und Kun.stliedes aber 
wuchs der in der wissenschaftlichen Litteratur bisher nur 
wenig beachtete Stoff derart, dass er hier nur zum Teil — 
nicht als inkohärente Materialiensammlung, sondern zu be¬ 
stimmten Abschnitten zu.sammengefasst und geordnet — 
vorgelegt werden kann. 


Die Trällerrefrains. 

Die einfachste Form des Kehrreimes bilden auch iin 
französi.schen Liede die elementaren Trällerlaute, die 
weniger sprachliche als musikalische Bedeutung haben, 
sinnlo.se Silben und Ausrufe, die erst durch die melodische 
(iliederung der Töne die Vorstellung eines rhythmischen 
Bildes vermitteln. 

Die volkstümliche Romanzenpoe.sie nimmt .so wenig 
wie das naive Volkslied Anstoss an Refrains, die lediglich 
das einfache la ein Dutzend Male oder öfter noch wieder¬ 
holen^). Zuweilen haben die (.'hansoiiniers versucht, auch 
«lieses einfache Lautbild durch ein Wortspiel etwas farbiger 
zu gestalten. So enthält die Tanzlieder.sammlung von 
Ballard (IT‘24) eine Ronde mit dem Kehrreime: 

’) Bujeaud, (’h. pop. d. prov. d. TOuest I, 229 hat als Refrain 
elfinali^a*s la . l)uin. et (Mi. iiat. I, 177 in einer Romanze 

von (f. Lenioine tlenselben Laut nieht weniger als vierzigmal; u. s. w. 
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Que nV‘tais-je ici, (jue n%'tiMs-je la, la la 
Que n’etais-je la M 

(Kuli. 1, 80) 

und auch Beranger wiederholt in dem Kefrain seines 
^Roi d'Yvetot^ dasselbe Silbenspiel: 

Quel l»on roi c’etait luI 

La, la*). 

Lebhafteren Charakter zeigen die in Rhythmus und 
Ausdehnung vielfach variierten Tra-la-Ia-Refraius, von 
denen einige auch bestimmten Melodieen und den ihnen 
entsprechenden Strophenformen den Namen gegeben haben. 
Als „ancien air^ notiert das Melodieenlexikon „La CIc 
du Caveau“ unter No. ’JOTl „L'air du tra la la^'; zu 
der Melodie gehören Kouplets aus vier männlich reimenden 
Alexandrinern mit einem ausserhalh diescvS Reimschemas 
stehenden Refrain, abab R: 

Sur Tair du tra la la (bis) 

Sur Pair du tra dcri dcra 
Tra la la! 

Aus den Jahren 1.h44 — 4() stammt eine ganze R**ihe 
von Fabelliedern, die dieser Koupletform angepas.'<t sind 
und auch den charakteristischen Kehrreim beibehalten haben: 
„L’äne et la flute“ (Al. Dales ’). 1840, Ch. nat. II, 62); 
„Le renard et le corbeau“ (Anonym. 1H44. Ch. nat. 
IL 63; „Le corbeaii venge“ ((Juinzard et Dunau, Ch. 


') Der Refrain kuinnit schon 100 Jahre früher bei (1. (tar^uille 
vor (p. 90 f.): 

Helas! que iretois-jo la 
Pour rouler coniine oela! 

'^) Auch andere nach der populären Melodie tlieser (Mianson ji^e- 
dichtete Lieder ahmten diesen Zu^ nach, cf. (Mi. nat. 11,91: Le hon 
errnite e’etait lä (que voilä) la la. 

*) Ueber ihn cf. Avenel, Chans, et cliansonnicrs, p. 105 ff. 
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uat. 11. 64) ^); „Le loiip et l'agneau“ (L. Fortoul, 1M4;'), 
Ch. nat. 11, 75); „Le renaril et la cigogne“ (Fortoul, 
1845, Ch. nat. 11, 77); „Le chien et le loiip“ (1846, 
N. L. Ch. nat. 11, 87 f.); Le chat, la belette et le petit 
lapin“ (Clement, 1846, Ch. nat. 11,88); La grenouille 
et le boeuf“ (Dales aine^), Ch. nat. 11, 89, 1846); „Le rat 
de ville et le rat de champs“ (Anonym. Ch. nat. 11, 96; 
„Le Hon et le rat“ (Gaeonde 1845, Ch. nat. 11,303)*). 
„Fichons-nous de tra la la etc.“ ist nur eine andere 
Bezeichnung für dieselbe Melodie (Ch. nat. 11. 89, 303). 

Auch die politische Chanson bediente sich ihrer und 
des populären Refrains; ein Lied auf Louis Napoleon (1848) 
lautete: 

Un Soldat parvenu dit avoc un grand ton 
Je veux la presidence de Xapolöoii. 

Mais Louis Bonaparte est un prince d'Ktat; 

Ketire-toi, Cavaignac, Napoleon est lä. 

Sur l’air du tra la la (bis) 

Sur l’air du tra deri dera 
Tra la la! etc.*) 

Fine andere, gleichfalls populär gewordene Melodie 
„Tra la la la, ramour est la“ deckt sich mit einem 

9 Beide scheinen nach den Anmerkungen bei Dum. und Segup 
auch noch Originalmelcdicn zu haben. 

*) lieber ihn cf. Avenel, Chans, et Chansonniers, p. 155 ff. 

*) Melodie und Koupletform auch Ch. nat. II, 87 in der „Morale** 
von „Les plaideurs et l’huitre“. Auf die bekannte Melodie spielt wohl 
auch Ban ville (1846) in einem Stück der „Ödes funambulesques“ 
(V . . . . le baigneur p. 98) mit den Schlussversen an: 

En passant chacun s’etonne 
Et chantonne 

Et lui dit sur l’air du Tra. 

„Oh! la vilaine chenille 
Qui s’habille 

Si tard un soir d’Opcra.“ 

*) Nisard, l). «h. pop. II, 136. 



Küiiplet aus lauter Aclitsilbneru ababcd—cd (Refrain); 
u. a. auch in Beraiiger’s „I/Kduration des deuioiselles“ 
mit dem Kehrreime: 

Tra la la la, les dcMiioiselleH;, 

Tra la la la, se fornioiit lä. 

(OcMivres, p. 21) 

Die Musik steht unter den Mclodieen zu seinen Chansons 
No. 161). 

In mehrmaliger Wiederliolung zu längeren Refrain- 
versen aufgereiht, finden sich diese ganz einfachen Träller¬ 
laute in der eigentlichen Volkspoesie wie in der volkstüm¬ 
lichen Chansondichtung hauptsächlich in solchen Liedern 
verwendet, in denen dieser wortlose Gesang durch die Be¬ 
ziehung auf den Tanz oder eine bestimmte Arbeits¬ 
bewegung charakterischen Rhythmus und damit poetischen 
Reiz gewinnt. Der an sich sehr eintönige Refrain: 

Tra la la la la la ra 
Tra la la la la la la la ra (bis) 

Tra la la la la la la la 

gehört zu einer „Valse“ (Buj., Ch. pop. I, 161), andere 
ähnliche (Rolland, Ch. pop. I, *246. 203) ebenfalls zu Tanz¬ 
liedern oder wie Buj. I, 205 zu einem Seiler-, Roll. I, 314 
zu einem Schuster-, Guillon 102 (Ch. pop. de l’Ain) zu 
einem Müllerliedchen u. s. w.; populäre Chansonniers wie 
Lemoine, Beauplan u. a. bängten derartige Refrains an ähn¬ 
liche Texte (Ch. nat. I, 147 „Le forgeron“; II, 134 „La ieune 
filleetladanse“; 1,192 „Lemuletier“;II, 122 „La fileuse“ et«-.). 

*) Noiiv. Rec. contenant tous 1. airs d. ch. d. Fi. 1833, p. 13. — 
Derselben Melodie könnten ebenso auch andere Kouplotfornien un- 
lyepasst werden; ihren ursprüiif^lichen Text habe ich nicht tin<b‘n 
können. Desaugier’s Chanson „Chien et Chat*^ (Oeuvres p. 4^3) 
hat auch die Anweisung ^Air: Tra la la**, aber einen Bau, zu ileiii 
keine der oben citierten Weisen, w^ihl aber eine auch Ch. nat. I, 157 
genannte Melodie „Tra la la^* passt. 



— k; _ 

Den Schwerpunkt dieser rhythmischen Refraingebilde be¬ 
zeichnet gewöhnlich die Silbe tra^); auf sie fallt in der 
Regel der Hanptton der Melodie, der Anfang der musi¬ 
kalischen Phrase oder — bei auftaktigen Motiven — des 
Taktes. So ist es beispielsweise in den Kehrreimen Roll. 

I, *2S3, 2S9. Ruj, 1, 161, 205, wo die scharf einsetzende Re¬ 
frainmelodie, welche, die Schläge des Schusterhammers 
nachahmend, stossweise die einzelnen Stufen der Skala liiii- 
uuterspringt, den Aufzeicliner veranlasst hat, die Note des 
tra mit einem besonderen Marcato zu versehen. Das Volks¬ 
lied selbst zeigt aber auch wieder sehr deutliche Ab¬ 
weichungen von dieser Regel; so steht das tra Buj. 11, 27S 
als lange, noch auffälliger Guillon p. 27 als kurze Note im 
unbetonten Auftakte. Die volkstiimliclie Chanson setzt .sich 
ebenso gern über die.se natürliche Betonungsvor.schrift hin¬ 
weg, wie ja im allgemeinen die Vernachlässigung des rich¬ 
tigen Wortaccentes speziell im französischen Kunstgesange 
und auch im französischen Volksliede eine grössere Rolle 
spielt, als im deutschen und die Melodiestruktur zu einem 
sehr unsicheren und schwer zu handhabenden Mittel für 
die Erkenntnis des Versrhythmiis macht^). 

Die heitere Kunst des Chansonniers hat aber bisweilen 
auch poetischen Sinn den dürftigen Silben des Tra la la- 
Refraius zu verleihen gewusst; sehr hübsch zeigt sich das 
in einem anonymen Liedchen „Le jeune page“ (Ch. nat. 

II, 172). Es schildert nach Art der alten Pastourellen, 
wie ein vornehmer Junker die Schäferin verführt und sie 
am Ende mit einem Kinde in ihrer Hütte sitzen lässt. 
Der Kehrreim — ein kunstlo.ses Tra la la la — begleitet, ver¬ 
schieden nüanciert. die einzelnen Phasen des galanten 
Abenteuers, als Li(d)esgesang, als perfider Spott, zum 

*) cf. Kästner, Paremiolop^ie inusicale, p. 2s0. 

') Am aiisführliclisten handelt darüber M. liiissy, Le rhythme 
miisical, Paris 18s:;. — Traite de Pexpress. music*. 1>75, d; I8d5. 
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Schluss als Kiuderliedchen. Wie meist in der Chanson, 
gewinnt auch in diesem Falle der Refrain rechtes Leben 
erst im launigen Vortrage. 

Der Euphemismus des Volksliedes, das sich der 
onomatopoetischen Refrainsilben sehr gern für seine zwei¬ 
deutigen Anspielungen bedient, hat das „tra la la“ zu einem 
Ausdrucke für grobsinnlichen I.iebesgenuss gestempelt. Ein 
IJebeslied aus dem Ain: 

„Mon eher amant, tu ne sai» pas 
Qu’maman n’veut pas que j’aille au bois.“ 

(Guillon. p. 235 f.) 

ist einer trotzigen Dirne in den Mund gelegt, die von der 
widerstrebenden Mutter die Erlaubnis verlangt, zum Liebsten 
zu gehen und schliesst mit den Versen: 

Maman, n’vou^ en souvenez-vou8 pas, 

Quaiid VOU8 ctiez Mir Tlierbe fougen*? 

Mon petit papa vous serre entre »es bras, 

11 vous faisait tra la la la. 

Maman, nVous souvenez-vous pasV 

Dieser Euphemismus beherrscht durch den Kehrreim: 

Tra la la la la la la la la 
Lon la! 

ein satirisches Lied aus Poitou (Buj. II, *278 ff.) „Les Moines 
de Chatillon“ in allen Strophen. Ein Mönchlein schleicht 
zum Mädchen, das ihn mit Küssen empfängt und ihm ver¬ 
rät, die Mutter sei zur Stadt gewandert, der Vater zur 
Kirche, der Bruder auf die Jagd. Dann nimmt die 6. Strophe 
die Refrainsilben auf und führt diesen wortlosen Gesang 
durch alle Verse fort, wie die Anweisung des Sammlers 
lautet „se chante sans paroles, avec des tra la la, ä mi- 
voix, laissant ainsi beaucoup a penser“. lieber die heikle 
Scene breitet sich das halblaute Geträller wie ein leichter 
Schleier, unter dem die Phantasie der Zuhörer den Faden 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. ^ 
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der lustigen Geschichte weiter spinnt, die dann die Schluss¬ 
strophen mit dem Berichte von der Heimkehr der Ange¬ 
hörigen und dem Bilde von einem Kinde in der Wiege, 
immer unter Begleitung des anzüglichen Kehrreims, zu 
Ende fuhren. 

Unübersehbar ist die Reihe von Klang- und Gedanken¬ 
spielen, die sich aus den unscheinbaren Trällerlauten in den 
Refrains der Volkslieder und Vaudevilles entwickelt haben. 
Führte der Zufall eine solche Silbenkombination mit einer 
wirksamen, lebensfähigen Melodie zusammen, so erhielten 
sich beide oft jahrhundertelang in der Chansonlitteratur, 
wenn auch ihre Herkunft und ihr ursprünglicher Worttext 
vergessen wurden. Von solcher Art ist der Kehrreim: 

Laire la, laire lan Iure. 

Laire la, 

Laire 1 a n 1 a! 

Er verbindet sich, der Melodie entsprechend, stets mit 
einer Dreizeile, die zwei mit einander reimende männliche 
und einen mit dem ersten Refrainverse gereimten weib¬ 
lichen Achtsilbner enthält. Ein Noel des burgundischen 
Patoisdichters La Monnoye (Gui de Barözai) aus dem An¬ 
fänge des 18 . Jahrhunderts beginnt: 

Veci l’Aivaii, chanton N(M-i 
Ain ee sain tarn le Fi de Dei 
Sor po n<> d’ene Vierge Moire. 

Loire la, leire lan leire 
Loire la, 

Leire lan la'). 

Das Lied trägt die Aufschrift „Su l’ar: Leire la, leire lau 
leire“, und der Verfasser bemerkt in seinem, dem Lieder- 
luiche beigegebenen Glossar dazu: „O’est iiu refrain bur- 
les(|ue, comme on en peut jeiiger par le Typhon de 

’) Aus^^nbe von 1T7<1 (15.) Xr. 15, p. 52. Die älteste (13 Noels) 
datiert von die vnlUtäiidi^e seluoi von 1720 nnd früher. 
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»Scarroii Die Melodie steht in der von Fertiault 
(184*2) gemachten Ausgabe (Anhang p. 9), aber auch in 
der von Monn et, dem Direkter der Opera comique, (seit 
1752) gesammelten Anthologie (Tome 1, p. 105)*) über 
einer v(m Regnier des Marais (f 1713) auf den Refrain 
„Laire la etc.“ gereimten Chanson, die über Herrendienst 
und Ffirstengunst philosophiert. Melodie und Kehrreim 
aber waren schon vor der Mitte des 17. Jahrhunderts po¬ 
pulär, und ihre Entstehung reicht gewiss weiter zurück. 
Moreau, Choix de Mazarinades, I, 424, zitiert aus 
einer Burleske „Sur la Conference de Ruel en mars, vers 
burlesques du sieur S(carron?)“ die Verse: 

Nous ne nou8 occiipon» qu’ä faire 
Au lieu de »ieges, de combats 
Des Chansons sur Ihre lau lere^), 

die sich auf den Prinzen von Conde und seine ünter- 
nehmungen gegen Paris (1049) beziehen. Die politische 
Chanson des 18. Jahrhunderts bediente sich sehr oft des 
beliebten Timbres und seines Kehrreimes; die Sammlung 
Maurepas*) enthält derartige Lieder aus den Jahren 1724, 
1732, 1734, 1771 etc. In den Singspielen der Foiretheater 
hatte das Laire-lan-laire einen festen Platz unter den 
Melodieen, die immer von neuem parodiert wurden *). 
IJeberall wurde, selbst wenn der Dialog die Verse auf 
verschiedene Personen verteilte, die alte Koupletform bei- 

q 1644. 

*) Die Anzeige des Buelies s. bei Griintn, Corresj)undance ete. 
(.Mars 1765) VI. 230. 

*) cf. auch ^iisard, D. ch. pop. I, 353. 

*) p. p. Raunie, Tome Vq p. 16; VI, 1; VI, 75; VIII. 231. 

*) Th. de la Foire, Tome I, 129 (Arlequin, rei de Serendib, 
von Lesage 1713; Drack, Th. de la Foire, p. 226, 250, 292. Baron 
Melch. Grimm spricht in seiner Korrespondenz öfter von diesem 
Refrain und den dazu gehörigen Oiansons; .Tome II, p. 11 (Novbr. 
17.50); IV, 30 (Aout 1758). 



behalten, ln der euphemistischen Refraiusprache dieser 
Komödien diente das laire lä, laire lau etc. dazu, um 
Zweifel oder Spott auszudrücken; wo es auftritt, begleiten 
es oft charakteristische Spielanweisungen, wie „se mo- 
quant“ — „raillant“ — y,secouant la tete^' etc. Lanlaire 
wurde zur Bezeichnung vulgärer Vaudevillemusik; so heisst 
es (Th. de la Foire IV, 399); Prodiguez-lui vos Lanlaire!‘). 
Der burleske Sprachgebrauch liat das Wort dann auch per¬ 
sonifiziert und zu einem Schimpfnamen und zu beleidigen¬ 
den Redewendungen verwertet, die sich die Chansonniers 
nicht haben entgehen lassen. Lanlaire ist ein Mensch 
ohne Willen und Beständigkeit, der es zu nichts bringt, 
ein Windbeutel. Gust. Nadaud hat seine Lebensgeschichte 
in einer Chanson mit dem entsprechenden Refrain illustriert: 

Avez-vous connii Lanlaire 

Dont nou8 pleurons le trepas? 

De pareils, on n’en voit guore: 

De pareils, on n’en voit pas 
Lanlaire lanla. 

A peine otait-il ou munde, 

Qn’au lieu de geindre et cricr, 

II s’en allait ii la ronde 

C’hanter dans tont le quartier: 

Va tc faire 
Lanlaire! 

A ee point qu’on l’ap]>ela 
Lanlaire, 

Lanla, 

V a t e faire lanlaire, 

V a t e faire lanla! 

und SO fort in weiteren 5 Strophen^). Va te faire lanlaire 
bedeutet so viel wie „Scher’ dich zum Teufel“, envoyer 
faire lanlaire: hinauswerfen, znni Teufel schicken^). 

’) Naeh dem Wörterbuch der Akademie schreibt man im PI. jetzt 
lanlnires. 

*) Chansons de G. Nadaud, p. 343 tf. 

J aube rt, Gloss. du centre de la Prance; V illatte, Parisismen. 



Desaugiers benutzte die Redensart zu einem Wort¬ 
spiel in einem Kouplet seines „Cadet buteux au Vampire“ 
(Acte deuxieme, p. 368): 

Impatiente d’un air si lent 
Et tout pftle de colere, 

Traitant ^lnu^icien d^iiisolent, 

L'bourgcois atrabiiaire, 

Sans plus d’respect pour le talent, 

Envoi’ faire 
L a n I a i r e 
L’air lent, 

Faire 
L’air lent 
Lanlaire '). 

Das Volkslied, das über einen grossen Reichtum ähn¬ 
lich lautender Refrains verfügt, pflegt, wie es auch in der 
Melodie des genannten Vaudevilles geschieht, die Silbe 
laire durch lang gedehnte Töne auszuzeichnen und ihr ein 
rhythmisches Uebergewicht zu geben (Guillon, 239, 30ö; 
(’hampfleury-Weckerlin, p. 190 f.). 

Ebenso alt und verbreitet als Träger beliebter Kouplet- 
melodieen sind besonders noch zwei andere Trällerrefrains; 
Landerirette . . . Landeriri und Lon lan la deri- 
rette ... lon lan la deriri. Sie verbinden sich meist 
mit drei männlichen Achtsilbnern, deren zwei erste mit 
einander reimen, während der dritte, von dem Kehrreim 
umschlossen, mit dessen zweiter Hälfte reimt. Diese Form 
zeigen wenigstens viele politische Chansons des 18. Jahr¬ 
hunderts und alle Kouplets der Foire-Komödien, die als 
Parodieen des „Air: Landeriri“ und des „Air: Lon lon la, 
derirette“ auftreten. Es giebt ihrer eine grosse Menge. 
Die Landeriri-Kouplets beginnen im Chansonnier Maurepas 
mit dem Jahre 1717 und pflanzen sich in immer neuen 
Auflagen durch die nächsten Jahrzehnte fort. (Raunie, 


') Chans, et poes. de Des. Ed. elzevir. p. 
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11, 257—20)0, III, 16, 82, IV, 9.) Als Beispiel sei hier 
nur eines angeführt: 

Monseigneur, vous trouverez bon 

Qu'on vous ccrive sur le ton 
D’landerirette 

Tout ce qui se passe i\ Paris, 

Landeriri! 

Als Timbre mit dem Kehrreime findet mau es u. a. 
auch in Lesage’s Opera comique „I^a ceinture de Venus'^ 
(1715 zum erstenmale auf der Foire St. Germain aufge¬ 
führt), Acte I, 6, (Drack, Th. de la Foire, p. 249, auch 
p. 25*2) in „Arlequin traitant“ von Dorneval (Drack, p. 321) 
und in zahlreichen anderen früheren und späteren Stücken. 
Die Koiipletform ist aber weit älter, als alle diese Lieder. 
Aus dem Jahre 1643 giebt es z. R. lateini.sche Kouplets 
derselben Art, die dem Prinzen von Conde und einem 
seiner Freunde zugeschrieben werden^). Etwa ebenso alt 
ist ein Lied von Voiture („Autre ä Madame la Princesse“) 
y,sur Fair des Landriry^)“; es handelt sich selbstverständ¬ 
lich hier bereits um eine Melodie, die allen geläufig war, 
um eine Form, die sich schon eingebürgert batte. Vielleicht 
beruhte sie auf einem Volksgesange, der von einem ge¬ 
schickten Parolier etwas verändert in die Mode gebracht 
wurde. 

Sehr ähnlichen Strophenbau zeigt ein von Puymaigre 
unter den „O'hants p^q». de la vallee d'Ossau^)^ mitge¬ 
teiltes Lied: 

Louaiidre, Clu'f d'oouvres do.s eonteurs tVaiiojais, Tome II 
(Hussy-Robu tin), p. 124: 

t’arus ainious Miissaeus 
Ah! Deus lioue! ojuool toinpus, 

Lanolerirotte! 

Jiubre sumus perituri 
Landeriri efe. 

*) Aus;;:, von 1H77, T<»ine II, p. öo. 

F<dklor(‘ p. 1. eonite d. Piiyrn. p. Dl. 
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Pre» las tours de Marmaiide 
Y a n gentiou guerrier, 

Landeridette, 

Lou charmant, Dunoi« 

Landeridfe! 

Aus den ziemlich unordentlichen Versen — sie variieren 
von 5—7 Silben, erreiclien also nie die Länge der Acht- 
silbner des Landeriri-Vaudevilles — lässt sich ohne Kennt¬ 
nis der dazu gehörigen Melodie nicht ersehen, ob ein 
Zusammenhang irgend welcher Art zwischen ihnen denkbar 
ist. Das Volkslied stammt, wenn es so alt ist, wie das Er¬ 
eignis, auf das es anspielt, aus der Mitte des 15. Jahr¬ 
hunderts. 

Von modernen Lyrikern hat Banville im Anschluss 
an Voiture die alte Form wieder versucht und eine „Chan- 
S(tn sur Fair des Landriry“ unter seine „Ödes funambu- 
lescjues“ gemischt (p. 150 ff.): 

Voicy l’automne reveiui 
Nos ange«, sur un air connu 
Landrirette. 

Arrivent toutes Ä Paris 
Landriry! etc. 

Die Unterdrückung eines tonlosen e i.st in der Praxis der 
Paroliers etwas so Gewöhnliches, dass sie hier (land[e]- 
rirette — land[e]riry) kaum als Abweichung empfunden 
wird. Banville sieht, wie seine Anmerkung zeigt, die 
Hauptsache bei dieser Nachahmung im Reime: „lei le Hn 
du fin et la supreme hai)ilite, c’est d'imiter la negligen<r 
et le sans-facon de la rime populaire, de faire rimer les 
mots termines par un s avec ceux termines par un t, et 
d'eviter, au Heu de la rechercher, la conformite de la con- 
soune d’appui“ (Commentaire zu den Ödes fuu., p. 221). 

Alfred de Müsset hat für seine Chanson „Mimi 
Pinson^)“ den Kehrreim „Landerirette^* nur aufgegriff*en. 


M Oeuvres, p. (>42. 



um mit gewohnter J^elbständigkeit ein neues, zierlielies 
Strophengerust um ihn aufzubauen. 

Timbre und Kehrreim des 

Lon lan la, derirette 
Lon lan la deriri 

waren in der satirischen Chanson des 18. Jahrhunderts, im 
politischen Liede (cf. Raunie II, 244—250) wie auf der 
Bühne gleichfalls sehr beliebt (Drack, 240, 252 etc.), in 
der „Comedie italienne“ wie in der „Opera comique“. Als 
Exempel diene das Schliusskouplet aus „Arlequin roi de 
Serendib“ von Le sage; 

Oui^ niais avec tous nos bijoiix 
Emporton» Pidole avec nous. 

Lon lan la, derirette; 

Car rOpera finit ainsi, 

Lon lan la deriri! 

Man begegnet denselben Silben in zahllosen anderen 
Gruppierungen als Kehrreimen, die dann auch bestimmten 
Melodieen den Namen gaben, aber nicht immer in die neu 
erfundenen Texte hinübergenommen wurden. So benutzte 
Beranger die Melodie „Eh! lon lan la, landerirette‘‘, 
aber nur einen Teil des Kehrreimes in seiner Chanson 
„L’horame ränge“ (Oeuvres, p. 85)^): 

Maint vieux parent me rcpete 

Que je niange ce «pie j’ai; 

Je veux k eette sornette 

*) La Cie du Caveau enthält zwei verwandte, aber doeh 
mehrfach von einander abweichende Melodien „Landerirette“: Xr. 
4«i3 und 1118. Xr. 57 im Melodienbuch zu Beranger stimmt mit 
Xr. 463 (Cie du Cav.) überein und ist dort identisch erklärt mit 
dem Timbre „C’est un lanla landerirette“, dem Beranger in den 
Liedern: „Les billets d’enterrements“ (p. 92), „Adieu k mes amis** 
(p. 164), „Le vieux menetrier‘^ (p. 119), aber andere Strophen und 
neue Refrains ange]tasst hat; es sind dort zwei A’^erse vor dem Refrain 
eingescludx'n. 
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Repondre en lionime ranyt': 

/ Quand on a rien 
Refrain < Landerirettc 

' On ne aaurait manger aon bien. 

Melodie und Strophenscheina sind wohl dieselben wie 
in einer langen Reihe von Kouplets aus dem Jahre 1716, 
die bei Raunie Tome 11, 106 ff. — wie es oft geschieht — 
ohne Angabe der Melodie und mit unvollständigem Refrain 
aufgeffihrt sind, und die alle die Form haben: 

Deane trup inhumaine 

Youlut punir Acteon 

Four avoir, dana la fontaine, 

Vu trop prea, ce dit-on 

Son beau lanla. 

[Landerirette 

Son beau lanla, landeriri.J 

Lanla- und landerirette-Kehrzeilen und Melodieen gab 
es im 17. und 18. Jahrhundert jedesfalls noch viele, und 
es ist schwer zu sagen, welche von ihnen in den Versen 
gemeint sein könnte, dieScarron in seinen „Virgile travesti“ 
(Liv. 111, p. 282) gesetzt hat: 

üne hynine par nion pere faite 
8ur le chant de landerirette 
Fut chantee ä Dame Pallas. 

Lonlanla wurde zum (lattungsnamen für lustige Chan¬ 
sons^); Th. de la Foire IX, 152 heisst es: 

Si quel(ju"un de ce8 Pestes-la 

VicMit mittler de notre Opera 

Le» Re^uingue, Lea Lonlanla etc. 

') Th. de la Foire IV, heisst es auch iin Prolog: 

Aupres de toi, Mere des Kis, 

Les Flon Flon sont ensevelis. 

Heia», helas, Foire follette, 

Qui chantais »i bien un Oouplct, 

(”est ton joli Landerirette 
, Qui t'a fait coiiper le sifflet. 
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Laala erhielt ausserdem uoeh anderen, zum Teil höchst 
anstössigen Sinn; es bedeutete ein ausgelassenes Frauen¬ 
zimmer; der obsfönen Bedeutung, die sich aus dem oben 
zitierten Kouplet ergiebt, begegnet man noch in vielen 
anderen. Auch landerirette wurde zum Spitznamen für 
Mädchen von verdächtigen Sitten. Auf der Bühne der 
komischen Oper hatte „landerirette“ (bei r^esage, Dorneval, 
Fuzelier etc.) immer einen leichtfertig lustigen Klang; es 
erschallte mit den dazu gehörigen Kouplets, sobald es galt, 
Heiterkeit oder Freude zu charakterisieren. 

Alle derartigen Refrainmotive sind ursprünglich dem 
Volksliede ahgelauscht, das den Vaudevilledichtern, den 
Farceurs der alten Jahrmarktsbühnen einen unerschöpflichen 
Vorrat solcher Silben-Kombinationen und dazu passender 
Melodieen darhot. ln Sammlungen alter und neuer Volks¬ 
lieder sind sie aus allen Provinzen ziisammengetragen, und 
das Tanzlied vor allen nimmt sie für sich in Anspruch*) 

Von den zu festen Formen und Timbres gestalteten 
Kehrreimen dieser Gattung sind der Erwähnung noch wert 


‘) H aiii»t-Tobler, p. 1: loii lun la 

laiulfrira laiitlfrirottf otc. 

Puvni. II, 10: Ion Ion la la «lorirette. 

11, ir>8: Et Ion lau la. 

II, 119: Ah! duiiHons! la la deriretto, 

Ah! daiisoiis! ln la dorira! 

Cie du Caveau Nr. 11 OH: Air d’une Ronde norniande, ou 
tra-de-ri-de-ra, la, la, la, la; ehd. Tahle p. IVlo: 

Colinette au bois s’en alla 
En sautillant pnr-oi, )>ar-la 
Tra la deri dera (bis) 

Vn heau inonsieur la rencontra 
Frise par-ei, frise piar-la 
'fra la deri, dera (hi>) 

La hello, ou et)uroz-vous (»oinnreay 
M<uisieur, je nron vais dans c'petit Ions la 
Tra deri dera la la la la otr. 
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„0 gue lau la lanlere^^ und „0 reguiugue 6 Ion lau 
la“. Der erstgenannte war als Titel einer vielgebrauchten 
Melodie (Anthol. IV, 1765, No. 33) bekannt und ist nur 
ein Beispiel unter zahllosen anderen, in denen die Silbe 
gue, bald in dem Sinne eines einfachen Ausrufes, bald in 
der Bedeutung von gai den Mittelpunkt lustiger Träller¬ 
refrains bildet: 

O gue Ion lan lire 

O gue Ion la (Ballard, Clef du Chan». II, 104) 

Et toujour» gai 

Falura nia doiide (Roll. I, 2.'>9) 

O gue, lonla, lan-Iaire 

O gue Ion la (Th. de la Foire II, 75) 

Oay, gay, gay la rira dondainc 

Gay, gay, gay, la rira donde (Roll. I, 130) 

Die Reguingues waren, wie die aus dem Theätre de 
la Foire (IX, 152) zitierte Stelle zeigt, eine besondere Art 
der satirischen Chanson und, wie es scheint, alle mit der¬ 
selben Melodie verbunden und in die gleiche metrische 
Form gebracht. Aus Vades komischer Oper „Le Poirier“ 
(1752 auf der Foire St. Laurent zuerst gespielt) 1, 9 ist z. B. 
das Kouplet: 

Serviteur a Moiisietix Thonuis! 

Que votre future a d^ippas 
0 reguinguo 6 Ion lanla, 

Morgu^ serait ben dommage 

Qu^alle laiiguissät d’avantage, 

aus den „Racoleurs“ (1756, Foire St. Germain) ein anderes, 
das auch wegen der bei Vade allerdings noch durch die 
Rücksicht auf das Strassenargot übertriebene Vernachläs¬ 
sigung des unbetonten e bei der Parodierung der vorge¬ 
schriebenen Melodie interessant i.st: 

Parguo quV'St n’croirait pas ra! 

Dros qu’Monsioux Tdit faut s^‘ll t'iiir lä, 

O regiii II guo; o Ion lan la, 



Rien qu’ä l’voir, je gag’rais qu’sa terre 
Est dana Pcul d'sac de la mia^re. 

Refrain und Melodie geben dem Kouplet stets einen 
Zug heissender Ironie, den die Tradition, der häufige Ge¬ 
brauch den Dichtern wie dem Publikum der Foiretheater 
so geläufig gemacht hatte, dass die Musik allein schon ge¬ 
nügte, um diese Wirkungen zu erzielen. Es giebt in den 
„Pieces ä ecriteaux“ ^), in den merkwuirdigen Singspielen, 
die dem Schauspieler die Pantomime, dem Publikum den 
Gesang zuteilten, den es von langen, von der Bühnendecke 
herabgelassenen Zetteln ablas, eine Menge Reguingues, die 
nur Melodie und Bau ohne den charakterischen Refrain 
zeigen; Lesage hat sehr viele solcher Kouplets verfasst 
(Drack, 248, 338, 281, 292, 338, 345) 2), ebenso Dorneval u. a. 
Eben der Umstand, dass fast alle der oft parodierten Vaude- 
villemelodieen einen bestimmten traditionellen Charakter 
hatten, trug zu dem Erfolge und V^erständnis der frühesten, 
im allgemeinen so kunst- und reizlosen „komischen Opern“ 
das meiste bei. Als in dem weiteren Entwickelungsstadium 
der Opera comique die alten Vaudevilletirabres den neuen, 
für jedes Stück besonders komponierten Melodieen weichen 
mussten (seit der Mitte des 18. Jahrhunderts) verschw’anden 
allmählich auch viele der alten Refrains. 

Man begegnet dem Kehrreime 0 reguingue o Ion lau 
la auch in den Liederbüchern, so u. a. in einer Chanson 
des „Nouv. rec. d. Chans, chois.“ 1735 (Chez Jean Neaulme) 
Tome I, p. 103. Verwandte Refrains zeigen auch Volks- 


Das bekannte Aiiskunftsinittel der Foires im Konkurrenz¬ 
kämpfe ge^en die ConuHlie francaise. Natürlich mischten sich ge¬ 
übte und bestellte Sänger unter die Zuschauer, um das schwierige 
Dessein durchzuführen. 

*) Ein Reguingue aus dem Jahre 1717 s. bei Nisard, D. chans. 
pep. I, 375. 
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lieder, satirische Schwänke, die als Ronden gesungen werden. 
Roll., Ch. pop. I, 62 beginnt ein Tanzlied aus Boulonnais: 

Ma tante Drine a marie ch'fille 
Courte et groche et mal habile 
Aveuc un jene provimjot, 

Riguinguette 
Aveuc un joue provint.*üt, 

Riguinguette, riguingo. eto. 

Es ist in vielen Varianten und mit ganz verschiedenen 
Kehrreimen verbunden auch in anderen Gegenden zu be¬ 
legen (Puym., Pays messin II, 67; Guillon, Ch. de PAin 621); 
iin deutsch-französischen Grenzgebiete singt man: 

Mon voisin a niariö aa fille 
Grosse, grasse et sans inaladie, 

Riguingo, riguinguette, 

Avec un marchand d’fagots, 

Riguinguette, riguingo. 

Es ist unmöglich, zu bestimmen, ob in diesen Refrains 
ein willkürlich erfundenes und variiertes Silbenspiel oder 
ein wirkliches Wort zugrunde liegt, das auf der Wanderung 
durch verschiedene Zeiten, Gegenden und Dialekte seine 
ursprüngliche Bedeutung und Form, namentlich auch unter 
der Wirkung karrikierender Gesangslaune eingebüsst hat. 
Ein altes, in Nord- und Südfrankreich bekanntes Volkslied 
hatte den Kehrreim: 

Que ne vuus requinquez-vous, vieillc, 

Que ne vous requinquez-vous donc! 

Als Clement Marot (1539) seine ersten 30 Psalmen 
bei Hofe verbreitete, sang man sie nach beliebten Tanz- 
und Vaudevillemelodieen, unter denen Franz I. für seinen 
Lieblingspsalm eben dieses Lied auswählte’^). Unter den 
Chansons, die Gaultier Garguille (1574—1633), der be¬ 
rühmte Farceur von der Porte Saint-Jacques, in seinem 


’) Douen, Clom. Marot et le psaulticr liuguonot I, 709. 
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Repertoire herumführte, befanden sich ebenfalls satirische 
Kouplets auf ein altes Weib, das durch junge Tracht, durch 
Verlangen nach Putz und Liebe ihre Jahre verleugnet: 

Je demanday k la vieille 
Quel chapperon eile vouloit. 

La vieille m’a respondu: 

D'un beau velours, »Ml y en avoit. 

Vou» en aurez donc. 

Requinquez-vou», vieille, 

Requinquez-vou» donc. 

Que ne von» requinquez-vous vieille, 

Que ne von» requinquez-vous donc ^). 
etc. 

Auch ira Tolosanischeu hat sich dasselbe Lied gefunden, 
dessen Refrain dann als sprichwörtliche Phrase gegen alte 
Leute angewendet zu werden pflegte: 

Requinque te vieillo, requinque te donc 
Et per que non te requinque» vieille, 

Et per que non te requinques donc. 

Es wird heute noch in verschiedenen Gegenden gesungen ^). 
Die zuvor erw'ähnten Volksliederkehrreime (Reguinguette etc.) 
gehören dort freilich zu einem anderen Thema „Le mariage 
ridicule“, der komischen Bettelhochzeit, aber auch nur als 
lose angehängte, mit anderen Viersen vertauschte Lehn¬ 
refrains. Ein Volkslied aber giebt es, das im Motiv und 

0 Chansons de O. Garguille, p. p. td. Fournier, Nr. 14, 
p. 31 ff. — Ueber re<|uinqiier = putzen, schnmeken cf. Littrc; Ober 
das Lied Franz I. cf. Castil-Blaze, Molii?re musicien, I, 127. 

*) cf. Fournier, 1. c. p. 33, Anin., der auf ein Couplet in dem 
Romane „Jonas dan« la baieine“ von Mary Lafon (p. 11) verweist. 
Die von Fournier als Abkömmling des alten Volksliedes bezeichnete 
„R(»nde de la vieille“ („A Paris y a-t-une danse“ Blade, S1 u. a.) 
mit dem Refrain 

Oh! la dröle, la dröle de vieille! 

Croit-elle etre a son printemps 

bewegt sich in Form und Auffassung auf ganz anderen Bahnen. 
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auch in den Strophenanfängen an die Chani<on (larguille’s 
anknüpft; es stammt aus Berry und beginnt: 

J’ai demande-z-ii la vieille 
S'vlle aimait bien le bon pain: 

Par ma foi, nion fils, dit-elle 
Pour du ch'ti ne m’en faut point, 

Mai» d’la miche au grand beugnet, 

He! he! he! a'ie nion &ne 

Mai» dUa niiehe au grand beugnet 
Me faut z'uii mari pour mui. 

(Champfleury-Wek. p. 54.) 

Die mittlere Refrainzeile steht mit dem fiiedinhalte in 
keinem Zusammenhänge, aber sie lässt sich aus dem Um¬ 
stande erklären, dass die Melodie „Que ne vous requinquez- 
vous vieille“ bei den volkstümlichen Narren- und Esels¬ 
festen für das Magnificat verwendet wurde, auch wohl mit 
ihrem Texte bei der Feier zur Geltung kam, der dann 
wieder von den Kehrreimen der eigentlichen Eselslieder 
beeinflusst wurde. Gewiss ist also, dass das vielgewanderte 
Lied seinen alten Refrain verloren oder vertauscht hat, 
möglich, dass dieser sich, verstümmelt, in andere Lieder 
rettete. Der Faden aber, der die Reguingues der komischen 
Oper mit dem Altweiberliede Garguilles verknüpft, ist ab- 
geri.ssen oder eine Täuschung, die sich indes unter dem 
Eindrücke des Gleichklanges so auffälliger Wortbildungen 
und bei dem Mangel jeder anderen Erklärung immer wieder 
aufdrängt. 

Eine besondere Gruppe von Kehrreimen bilden die 
Jodler, jauchzende, meist auf grosse Entfernungen be¬ 
rechnete Rufe, in deren verschiedenen sprachlichen Formeln 
die Vokale wegen ihrer grösseren Schallkraft weit mehr 
verwendet werden, als in den gewöhnlichen Trällerrefrains, 
und die auch musikalisch durch auffallende Intervalle oder 
lange Melismen charakteri.siert zu werden pflegen. Sie sind 
uralt und gehören zu den eleinerHaren Aeusseriingen des 



«lusikalischen uud poetischen Kunsttriebes. Wald und Heide 
sind ihre eigentliche Heimat, der Volksmund hat sie ge¬ 
schaffen; aber die höfische Dichtung der Trouveres uud 
auch das spätere Kunstlied haben sie zuweilen nachgeahmt. 

In den Refrains der altfranzösischen Pastuurellen sind 
diese kunstlosen Vokalisen keine Seltenheit. V'ou nam¬ 
haften Dichtern gebrauchten sie Jehans de Braine: Ae! 
(Rom. a. Fast., Bartsch 111, 1) und Lambert li Avules (R. 
P. 111, 13: Ae!), die mit diesen zwei Lauten den ganzen 
Kehrreim bestreiten, Ernous li Vielle (R. P. 111, (>: Aeo! 
111, 7), Jehans Erars (R. P. 111, 20: eo eo ae ae! oo etc. 
dorenlotl), Jehans Bordeaus (R. P. 111, 39, 111, 40) ^). Der 
Kehrreim 

cele disoit *o! ae o!’ 

et Robins disoit ‘dorenlot’! (III, 39) 

deutet, in der letzten Strophe der Situation gemäss ver¬ 
ändert, sehr geschickt das Hin- und Herrufen zwischen der 
Pastourelle auf der Wiese und dem Schäfer im Walde an, 
das den Verlauf des galanten Abenteuers begleitet. Ein 
jüngeres Volkslied aus Poitou (Buj. II, 299) hat einen 
Refrain, der aus einer ähnlichen Situation entstanden scheint; 
es ist ein Hirtenlied, das im Kehrreime ausser den Namen 
der Ochsen den gegenseitigen Zuruf des Schäfers und seines 
Mädchens enthält, freilich nicht in der kunstvollen poetischen 
Verknüpfung mit dem Inhalte der Strophen wie in der 
alten Pastourelle: 

Aronda, Virondä, 

Charbonne, Marechno, 

Motet et Roget, 

Mortagiie et Cholet, 

Ho! ho! ho! ho! ho! nion niiicnon! 

ITe! ho! ho! ho! he! he! mon valet! 

') Da« Kinsetzeu von Kamen anwesender Personen bei luipro- 
visationon im Liede ist etwas selir Gewöhnliolies im deutsohen Volks¬ 
liede; cf. Reiffersolieid, Westfäl. Volksl. p. 94 ff., 188 ff. 
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Durcli eine charakteristische Toiifigur hebt sieh der 
einfache Kehrreim in dem Liede Buj. 11, ’iHd: 


hü! 

von der übrigen Melodie ab. Zu demselben Genre gehören 
Volksliederrefrains wie Buj. 11, 2‘.>3; 

H i* ho ho ho . , , 

He ho! 

(3iampfl.-Wek. p. 45: 

Kho! ftho! Kilo etc. 

Die Modulationen und improvisierten Fioritureii, mit 
denen das Poiteviner Landvolk die Melodie gern abschliesst. 
bilden den Keim und Kern ihrer Refrainvokalisen und be¬ 
sitzen ihr Urbild in den sog. Huchages und Pi bol a ges, 
den melodisch verschnörkelten Rufen, mit denen der Schäfer¬ 
hund ermuntert, das Vieh, das sich von der Herde ent¬ 
fernt hat. herangeholt wird (Buj., Introd. l, 15). Auf gro.ssen 
Weideplätzen ersetzt die Huchage die Signale des Hütehorns 
(buchet). Tone und Tonfiguren beider ähneln sich. Die 
Pibolage hat ihren Namen von der Poiteviner Musette, der 
Pibole, deren lebhaften, elementaren Klang sie nachznahmen 
versucht; nach der Versicherung der Liedersammler ist die 
genaue sprachliche oder musikalische Aufzeichnung dieser 
Naturlaute eine Unmöglichkeit: sie sind ^.insaisissaldes 
comme les cris et le rire*^. Nach und nach aber sind diireh 
Textimprovisationen aus den Klangsilbcn und Rufworten 
Scherz- und Spottlieder herausgewaelisen. 

cf. auch Nr. 'Ab'A der liodleiaiia (II» Arch. Hd. 

Huva luMivieu etr. 

Thurau, Refrain in Her frz. Chanson, »> 
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Der wahrseheiiilit'h einem Volksliede entlehnte Refrain 
einer altfrauzösischen Pastourelle von Philippe de Nanteuil 
('Farbe, Ch. d. Champagne, p. 98) hat vielleicht zii dieser 
(lattung von Schäfergesilngen gehört: 


Quant mi cunipaigiion huaiit 
Vindrent apres nioi hu ('haut 
Far lor estoutie: 

— ,He! Huwp! — blaue tabar! 

Vos ne Fenmenrez mie!“ 

Zu den Refrainjaiichzern, die sich dem Klange der 
Hirteninstrumeiite zu nähern suchen, zählt auch der alt- 
französische Pastourellenkehrreim dorelot oder dorenlot^). 
Das Jagdbuch eines poitevinischen Edelmannes Jacques 
de Fouilloux^) (1. Ausg. 1561) bringt als Beilage zu deu 
jMjetischen Jugenderinnerungen des Verfassers auch die ge¬ 
naue Notierung der Rufe, mit denen die Hfitemädchen die 
Schafe zum Antrieb sammelten; einer von ihnen lautet: 





Etö! lou vali-t o lou vali t lou valet derelol 


Jacques de Fouilloux giebt dazu die Erläuterung: 

rar la postume est, aiiisi en Gastines, 

Quand vont aux phanijjs de hu die- leurs voisines, 
Par rnesme chant que niets ey en nuisitjue 
Rendant ioyeux tont eauir rnelancelique. (p. 75.) 


’) K. V. III, 47: J'ai aineit et ainerai 
He! dorelot! etc. 

III, 31» f. : Die Vor>tellun^^ von der Herkunft des Pastourellenrcfrains aus 
den Hueliements ist auch sonst im afr. Liede lebendig: (R.P. 11,39): 

Kt eile me huehe: 

(RefrainI «Musairs tu me trufl'es 
kiers aillors ta trutfe. 

") La Venerie de Jacques de Fouilloux ettc Neudruck, Niort 
IHSh. ]>. 7b. (Miampfleury-Weck. citieren das Buch bereits (p. 109) und 
drucken einen anderen, weniger interessanten Ruf ab. 
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Man hat hier eine nur etwas farblosere Artikulation des 
altfranzösischen dorelot vor sich. Verbunden mit der Silbe 
tan(t). die ihrer euphonischen Vorzüge wegen auch mit 
anderen onomatopoetischen Lauten zu Kehrreimen kom¬ 
biniert zu werden pflegt ‘). erscheint dieses derelo in dem 
Refrain eines pastourellenartigen Volksliedes des 15. Jahr¬ 
hunderts-) als: 

■ Tan derelo! (Var. Tanderello) 

und noch in derselben Gestalt in einem jüngeren Volks¬ 
liede als Kehrreim: 

T a n il e r e 1 o, 

Dien vous adjiist, bergf‘re! 

(Roll., Ch. pop. II, 21.) 

. Haupt-Tobler, p. 53 steht wieder der Refrain 

ct au chant derelo, 

(len Bartsch in seiner Übersetzung allerdings fort- 
gelassen hat. Dore(n)lot ist dann auch zum Substantiv 
geworden, wie fast alle vielgebrauchten Refrainkomposi¬ 
tionen und hat dabei dieselbe Begriftsentwickelung erlebt 
wie sie: Es bezeichnet den Refrain, den Takt der Tanzen- 
den. das Schäfertanzlied überhaupt, in persönlichem Sinne 
ein liebenswürdiges Frauenzimmer, Liebling, Liebchen, 
Diese Erklärung ergiebt sich im Hinblick auf die zahl¬ 
reichen analogen Fälle ungezwungener als der von Diez, 
Scheler u. a. doch etwas gewaltsam konstruierte Zusammen¬ 
hang des Substantives dorelot und der Liebesinterjektionen 
der altfranzösischen Volkslyrik o dorlotin, o dorenlot, 
dorenleu, validoriax (!) mit dem ags. deörling, dem 
bret. dorbu oder gar dem frz. dorer (Frisch, Frz.-deutsch. 

' Wtbch.). Das Instrument, dessen Ton in allen diesen 


') S. u. «Die Hprachl. Elemente d. onomat. Refr.“ im Naehtrug. 
^ *) O. Parif^, Ch. du XV. t<ieole, p. 32. 

Bartsch, Altfr. Volkslieder p. 129. 


3* 
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Rufen auklingt, ist wuhrseheiulich eine Abart der Corne- 
muse, die Lupinelle. deren Musik am deutlichsten und 
einfachsten in dem Refrain 

do do do do do do <lo do do do 
do do do do do do do du do dodLdle. 

(R. P. III. 2‘J.) 

imitiert ist'). Im 10. Jahrhundert noch heisst es in einer 
Novelle des Jacques Yver (Le Printemps d’Yver, .Troi- 
sieine journee, p. 573, p. p. Jacob le Bibliophile, Vieux 
conteurs francais): Les pavsans villageois. lesquels . . . 
faisant retentir l’air d’une melodie de Hutes, cornemuses 
et flageols, oii le derelou ne manquoit pas“. Danach 
wäre das „derelou“ wohl ein auf dem Instrumente oder 
mit der Stimme hervorgebrachter musikalischer Schnörkel 
oder auch der Name des Instrumentes selbst gewesen 
(cf. auch die Anmerkung von Lacroix, 1. c.: Onomatopee 
imitant le son des Instruments ä vent, etc.). Validoriax 
ist eine ebenso instrumental gefärbte altertümliche Spiel¬ 
art des in zahllosen Variationen in alten und neuen Volks¬ 
liederrefrains vertretenen Falira, das in einem Liede dt^s 
Guillaume li Vhiiers (R. P. III, 3i)) noch in ziemlich un¬ 
verfälschter Vekalisation als Kehrreim vurlit'gt: 

(iniiis vos orrois ja 

qut* Ouios i viiit ()ui turuluruta:) 

Valura valura valuraini* valiirii va! 

Falira la la ( Hujeaiid II, 103), faleri deri dira la la faleri 
deri dera (das deutsche faldri, faldra, falatri u. s. w.) 
fiilura. faliirctte etc. sind modiM'ne Formen desselben 
M(divs. ibrigeiis ist auch das altfranzösische dorelot 


') (‘f. auch Gröber, Die altfranzösisclien Koniiui/.tui uml Ibistou- 
rellcii, ]). 111. 

•) Aehiiliclie KlBnukoiuliiiiatitmcii tiiulcii >icli iiu ^Ihd., btö 
Heinrich vnn S r r e t e I i n t» n , M. S. I, liof., in dem Hei'rai^ 
deilitlurei t‘a I e d i r a n u r c i lidundei t‘a 1 a d a r i 11 u r e i. 
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ins deutsche Lied jfedrungen: in der Redeutmijj eines 
lustigen Gesanges kommt es in einem von d. Grimm 
(Haupt. Zschr. f. d. Alt. I, p. ’Jlk dO) veröffentlichten Lied- 
frngmente vor; 

Piz ist vroweii triben lebin 
Men iiinz ir boitlonrhnU)on f^ebin 
Srhiere sie ab’swinj'et 
Pa ieure stet unde singet 
Per is beworren in einer no[te] 

Per tjiiit alliz dorilote’) 

Ky we, willekommen lieb’ b . . . . 

Herre got vergeltil v. 

(2. Hälfte des IS, Jbriults.) 

Au das französische tanderelo klingt das von Fischart 
(Gargantua, Ausg. 1504, 194a) zur Nachahmung von Vogel¬ 
stimmen gebrauchte danterlo, dunderlo an. 

ln den malerischen Tonrefrains der altfranzösischen 
Schäferpoe.sie und der Volkslieder mischt sich das Jauchzen 
der menschlichen Stimme mit Vogelsang und Schalmeien¬ 
klang zu einem bunten Konzert in dem die einzelnen 
Stimmen nicht mehr zu erkennen sind. Es ist unmöglich, 
«lie reinen Trällerlaute stets von den Silben zu trennen, 
die den Klang bestimmter Instrumente nachzuahmen 
suchen; in naivem und launigem, sehr bald sinnlosem und 
unverstandenem Spiele sind sie durch einander geworfen 
und ihres eigentlichen Charakters entkleidet worden. Aber 
einen reinen echten Jodler hat der anonvme Dichter eines 
altfranzösischen Liedchens (R. P. II. 5*2) in seinem Kehr¬ 
reime angebracht; 

^ 0(1 1 i - o (I e I i o d cl i u! 

Dious! ainors iifont navrtd a inort.** 

Seine lautliche Verwandtschaft mit den riodelrefrains deut¬ 
scher Volkslieder; judoli duli aliliu (Erk-Ihihme. Lieder- 


cf. Lex er, Mlid. Wtlxdi. 
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hört II, 437) — lideli (Kretzschniar. Volkslieder) u. s. w, 
ist hier so offenkundig wie bei vielen anderen Naturlauteii. 
Das jüngere französische Volkslied hat sie vielfach noch 
anders gestaltet: (Puym, 1, 154) Tra y dera: tralala lala- 
hitra (Roll. II, 73). Lo hi tra la la (Beaurep. 46: titi. 
titi tilaiti (Roll. I, 194), entartet und undeutlich in dem 
Wortspiele (Buj. I, 312): 

Sur la lande 
L a n d e 1 i d e 1 a 

Sur la lande a jfleurer. 

Wie in der Bretagne eine besondere Art von Hirteu- 
liedern, das „Hollalaika''‘, an den Ruf y,Hollalaika, Holla- 
laika ete.“ angeknfipft, gesungen wird, hat Villemari|ue 
(Barzaz-Breiz, p. 443) geschildert. 

Jacques de Fouilloux hat noch einen anderen auf¬ 
fallend dumpf tönenden, in den Tanzliedern des Volkes 
aber sehr häufig im Refrain als lustiger Jauchzer verwen¬ 
deten Hirtenruf notiert (1. c. p. 76—77): 

Oll DU DU DU . . . DU|>! 

In allerlei Variationen liiidet er sich bei Buj. I. 9!»: Houpt* 
la la!; 1. 141: La hip la liioupl: 1, 244: Houpe la la 
la, Houpe la!: in einem alten Liede der Haleurs, der 
.Schiffstreidler in den französischen Küstenländern: La ou 
la ou li ou la tchalez^), in bretoiiischen (lesängen; 
Jon iou iou! (Villein. p. ()2: Merlin devin). Kr hat auch 
längst seine ursprüngliche Lokalfurbe eingebüsst und ist 
zum allgemeinen Frendcnrufe oder allein rhvthmenbilden- 
den Silhenspiele verblasst: so auch in einem Brettschneidei- 
lietle (Mtdusine. 1. .äo.jf.) mit dem Kefiain: 

Ni D u 1 i, n i o u l a 
K i <1 D u t i 1 a , 1 D i i 1 a I 

M Tier.^Dt, fl. 1. rh. |»Dp. p. 1 Dii mit (1 »m* M^*lodie; rf. Kivln*- 

|HH, La Mer. 



Im Refrain eines Volksliedes der Frauclie-Comte (Champtl.- 
Weck. 86, Puym. I, 108, L. de Linoy, Cli. hist. II, p. VIII), 
den schon die Melodie zum Jodler stempelt, erscheint er 
in einem sonderbaren Reimspiel: 


/TS 



Tout doux, ct iout 


Das moderne volkstümliche Kunstlied bediente sich 
dieser Refrainmotive zuweilen, um Stimmung und Eindruck 
besonderer ländlicher Milieus zu verstärken. So in „La 
Fiancee d'Appenzell“ (Dum. et Seg., Ch. nat. 1. 7): 

La ou, la ou, la ln 

Mon village (Ch. nat. 11, 78): 

Et Ion Inn la lou li uu, 

Mon village avant toutl 

Chagrin d'Amonr (Ch. nat. II, 100); La a la, la a lal etc. 
Auch unter Ballard s „Brünettes“ (1^04) befindet sich eine 
den Tanzliedern des Volkes nachgebildete Chanson, in 
welcher der im älteren Vaudeville und noch auf den Foire- 
bühnen*) vielgebrauchte Kehrreim 0 lire. o lire . , o lire 
0 la mit einer jodlerartigen Melodiephrase ausgestattet ist; 


Ah! mon beau lalumreur 
Beau labüureur de vii^ne 
O lire, o lire 
Beau laboureur de vi^^ne, 
0 lire, ola! 



Den zwanglos komlduierten Jubellanten de.s 
la.ssen sich die gleichfalls im Refrain gebrauchten 


\ (*lki*s 
S 0 hn i - 


*) Th. de la Fv»ire III, 1S2, I\, 4s7 <‘tc. — Ballard, Bruiu rte^ 
ou airs tendres, Koll., Ch. pe]». I, 21 s f. 
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sation8Silben anreihen, die meist auch nur musikalische 
Bedeutung, zuweilen einen symbolischen Sinn haben. Ob¬ 
gleich aus der Sphäre scholastisch-pedantischer Kunstübung 
stammend, haben die Aretinischen Notennamen zeitweise 
einen überraschenden Grad von Volkstümlichkeit erreicht. 
Die Musikgeschichte weiss von zahlreichen Beispielen 
ernster und heiterer Symbolisienmg dieser Silben im Liede, 
im Bonmot, im Rebus, in der Grabschrift, in der Predigt, 
auf Münzen u. s. w.; Italien, Frankreich, Deutschland, Eng¬ 
land, die Niederlande haben ihren Anteil daran. Eine. 
umfassende Zusammenstellung dieser durchaus nicht aus¬ 
schliesslich auf gelehrte Kreise beschränkten Spielereien 
würde wohl den Beweis bringen, dass die Elemente des 
umständlichen und heute selbst dem Fachraanne beschwer¬ 
lichen Systems einst in den musiktreibenden Ländern auch 
in dem allgemeinen musikalischen Bewusstsein fest wurzel¬ 
ten und weiten Kreisen verständlich waren. Was darüber 
von Ambros (Gesch. d. Musik, 11, 187, Anm.), Castil- 
Blaze (Moliere musicien, II, 112, 114 u. s. w.), Kästner 
(Paremiologie musicale, 07 f.), Migne (Dict. d. plainchant), 
M. Seiffert^) und B. Ziehn^) (Allg. deutsche Mus.-Ztg., 
lsO.5, Nr. 1 u. 15) an Belägen und Deutungen beigebracht 
worden ist. braucht hier nicht wiederholt zu werden; nur 
einiges neue, speziell aus der französischen Litteratur und 
der Liederdichtung soll ausser den Refrains erwähnt w'erden. 
So ist Rabelais’) unter den bekannteren Erzählern des 
D). Jahrhunderts nicht der einzige geblieben, der die Solmi- 
sationssilben zu spasshaften Redewendungen gebraucht hat. 
ln der zweiten seiner y,Contes et joyenx devis“ versucht auch 
Bona venture des Periers (p. p. Jacob, Les vieux con- 
tfurs fram/ais, p. ISö) einen solchen Solfeggienscherz; 

’) Hoxiichordkoiiilk, 1. c. ]>. 10. 

“) D. llexat liord lioi Ali»ertiiius u. Moschornstdi, 1. c. p. 209. 

Liv. 11, Ch. XXI (p. 477); IV, Ch. XIX (p. 1 u. 2). 
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Caillette. des Königs Hofnarr, ist von boshaften Pagen mit 
einem Ohre an einen Pfosten genagelt worden und ant¬ 
wortet auf die erstaunte Frage eines vorüberkommenden 
Kavaliers mit den Worten: „Que voulez-vous? ün sot l’a 
mis lä, un sot lä Ta mis!“ (= sol. la, mi, la; sol, la, 
la, mi). 

Die Hauptrolle spielt aber naturgemäss die Lieder¬ 
dichtung in der sprachlichen und poetischen Verwertung 
der Solmisation. Unter den deutschen Minnesingern hat 
Oswald von Wolkenstein sich ihrer bedient; es heisst 
bei ihm: 

Ich hur die voglin, grus und klain, 
in meinem bald umb hauenstain 
die muäick sprechen durch die Kel, 
die scharpfen nStlein schallen 
Au ff von dem ut hoch in das lä 
und hrab zu tal schän auff das fä 
durch mang suesse stjm un so hei 
des freut euch, güt gesellen! *) 

Das Bild ist sehr einfach; der Gesang steigt die Skala nt 
re mi fa sol la hinauf und geht auf die Quart (la sol fa) 
wieder zurück. Auch das provenyalische Volkslied be¬ 
zeichnet den Gesang der Nachtigall mit den Solmisations- 
silben: 

Lou rossignol 
En son doiix gargalhol 
Disio: re, mi, fa, sol') 

Aiisg. von B. Weber, p. 214»; Musikteehnische Ausdrücke 
braut'ht er von dem Kuckuck, p. 115 1 

Wie wohl der gauch von hals nit schon quintiret 
Und der frantzoisch höflich discantiret. 
Montel-Lambert, Ch. pop. d. 1. Prov., p. 518. Mit dem 
(tesang in Dur und Moll vergleicht ein onomatopoetischer prov. 
Spruch den Nachtigallenschlag: 

Dur dur dur, mol mol mol 
Chu<*o. chuco, al ronssignol. 

(Rolland, Faune pupulaire II, 271.) 
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Eustäche Deschamps gebraucht iu einer Ballade über 
die Allmacht des Geldes den Ausdruck: 

Argent monte de Put en sol 
Ceuls qui bas et povres estoient. 

Durch das Geld steigen gemeine und arme Leute so hoch, 
wie die Tonleiter von dem untersten Tone bis zur Quinte; 
die Ausgabe der „Societe des anciens textes franv'ais^^ 
(Tome 111, p. *23, v. *24) druckt freilich „de Tus en sol“, 
wie denn merkwürdigerweise Deschamps auch in seiner 
Poetik die Silbe us für ut gebraucht. In den alten länd¬ 
lichen N 0 e 18 sind die Solfeggien auch keine seltene Er¬ 
scheinung; in einem Noöl aus der Bresse (aus der Zeit 
Ludwigs XIV.) heisst es: 

E inunsu Zupa sur sa vioula 
Cantera mi, fa, sol, la'), 

in einem anderen (Troyes 1684)*): 

Se sollt pris ä chanter de hat 
Ut, re, mi, fa, sol, la! la! la! 

Auch die Engel singen nach der Solmisation, wenn sie 
herniedersteigen, um das Jesuskind in Schlaf zu bringen: 

A gorge (lesployee. 

Le musique qu’on li fat (bis) 

\it, re! mi, fa, sol, la 
Kt Q*ot les Ainges, 

Qiie lou venont endroini 
Tons les jours e le reeliainge ^). 

Das gesellige und politische Vaudeville macht keine 
Ausnahme von dem allgemeinen Brauch; von zahllosen 
Beispielen hier nur wenige: Ein Trinklied (Viollet le Duc. 
Aneien theatre franvais. IX. 223): 


’) Noöls hrossaiis, p. p. IMiil. lo p. ‘JG. 

') ^'ocard, Noöls et ('anti<|nos, p. 

^) Bulletins do ln socirtö (rarulipologio lorraine, 18r>5. Toiuo IV. 
p. 400. 



Voire que la peine je preane 
D’apprendre ut, re, mi, fa, sol, la; 

Que diable veux-tu que j’apprenue 
Je ne boy qu'assez sans cela etc. 

und aus der Zeit der grossen Revolution ein Kouplet von 
Pi 18 auf die Glocken von Notre-Dame (Dum. et Seg., Ch. 
nat., II, 495): 

Notre-Dame au plus tot mettra 
Son ut, son re, son mi, son fa 
Bouillir avec et la 

Alleluia! 

Noch eine Chanson aus dem Jahre 1859, „L’Alliauce fraucu- 
sarde'^, schildert unter dem Bilde eines Konzertes den An¬ 
griff gegen den Feind folgendermassen: 

Par l’ut allemand l’oreille est si charmöe. 

Rau tan plan, 

Colonne en avant, 

Qu’ c’est sur votr’do®) qu’va toinbor notre armöe, 

Pauvres Autricliiens! 

Vous, votre musique est loin d’etre accoinplie; 
Vous-abimez le sol de Pltalie etc. 

(Nisard, D. chans. pop. II, lOS.) 

Auch unter den Kinderreimen, die öfters nur aus 
Volksliedern entlehnte Refrains oder in Anlehnung an diese 
entstandene Formeln sind, finden sich diese (iesangssilben: 

Ut re mi fa solla öi ut! 

Tous los Flamaiuls sont des flaluites! 

(Rolland, Rimes et jeux de renfaiiee, p. 3*22.) 

') Die Aretiniselie Solrnisation musste hekaniitlieli mit Sillu*!! 
für 7 Töne nuskommen und half sieh durch die sog. Mutationen 
Die Silbe si, durch den belgischen Musiker Hub. Waelrant ein- 
geführt (1547), kam erst 1630 durch Lernai re nach Frankn ich, 
setzte sich aber sehr langsam im allgemeinen Brauclie fest. Noch 
1800 soll nach Cast.-Blaze (M. inus. II, 372) nach der alten Art 
solfiiert worden scdn, ai)er wohl nur vereinzelt. 

— ut seit c. 1630. ln diesem liiede also sehr ungeschickt 
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Ciiter solchen Umständen kann es nicht überraschen, 
dass die Solmisationssilben auch im Refrain nicht nur der 
kunstmässigen Chanson, sondern echter Volkslieder auf- 
treten. Charles d’Orleans schildert den lauten, immer 
höher steigenden Jubel des Herzens unter dem Blicke, der 
aus den Augen der Geliebten strahlt, in einem Rondel 
mit dem Kehrreime: 


Trop entre en ln haulte game 
Mon cueur d’ut, re, ini, fa, sol, la. 

Es sind hier wieder einfach die aufsteigenden Hexachord- 
töne, die einen freudigen Aufschwung der Stimmung sym¬ 
bolisieren, wie bei dem Vogelgesang in dem Liede des 
Wolkensteiners. Dasselbe Motiv zeigt sich auch auf eng¬ 
lischem Boden. Der Oxforder Dichter John Owen (f 162*2) 
hat eine grosse Menge von Epigrammen gedichtet, von 
denen eines im Original lautet D: 

„Musica aulica duarum vocuiii. 



^ H “! “i -1 - 


-—\—-,- 

Bu*— •-*-1 h : 


dum tollitur, Aulicus 
inquit, 


dum cadit, alter ait.“ 

in der Übersetzung von Val. Löber: 

„Hof-Musik auf zwo Stimmen. 

Ut re mi fa so la singt, der erhöhet wird, 

La sol fa mi re ut singt, der die Huld verliert.“ 

Es ist eine launige Illustration des Steigens und Fallens 
der Herrengimst bei Hofe und der entsprechenden Stimmung. 
Der zweite Teil dieses Bildes liegt dem Refrain einer franzö- 



’) Das Exompcl stobt auch in dem Aufsatze von M. Seiifert, 
Koxaohordkomik, Allg. d. >Ius,-Ztg. 1S95, Nr. 1, p. 10. Die Epigramme 
sind ins Französische melirfaith übersetzt, einige von Voltaire. 
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sischen Volksromauze ans der Zeit Heinrichs II. zu 
Grunde^), die den Tod eines Kavaliers „Monsieur de 
Bois-Gilles“ erzählt: 

Cc fut ä la male heure 
Un jour de vendredi 
Que Monsieur de Bois-Oille 
La, la, sol, fa, 

Frit congö de Paris 
La, sol, fa mi. 

Auch hier begleitet die langsam von dem obersten bis 
zum zweiten Tone des Hexachords herabsteigende, durch 
eine Wortzeile unterbrochene und daher einige Silben wieder¬ 
holende Skala alle 24 Strophen wie ein monotones, trüb¬ 
seliges Ritornell. 

Die „Bigarrures“ von Tabourot, Seigneur des 
Accords (Paris 1585), ein Büchlein, das voll ist von lehr¬ 
reichen Schnurren und litterarischen Kuriositäten, enthalten 
auch eine Chanson, die in jedem ihrer drei Kouplets an 
Stelle der zweiten Zeile ein Wortspiel mit den Solmisations- 
silben bringt: 

p. 21: 

1. Hola inonsieur vous estes 

La nii fa re sol ut 
= L’aini fat resolu 


Entre leö plus honnestes 
Cela est trop eo^neu. 

2. Ditos luy sa inaistrosse 



Vous et vustre (lt‘tressf* 
Je cognnvs eil vu inot. 


') cf. Moniteur, 2 ^. Oct. 
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8. Faites qu’on puisse dire 


De 



ut sol re mi 
= un !>ot remis 


Que n’estes en niartire 
Plus prudent ä demy. 

Im jüngeren Volksliecle sind die Solmisationskehr- 
reime wobl nur bedeutungsloses Silbenspiel, so in den 
Liedern Roll. I, 17: 


oder 1, 18: 


II y avait un homine 

Qui s'appelait Simon, 

II avait une fillc 

Qui K'appelait Nanon. 

Ke, re, demi re, 

Fa fa demi fa. 

Ft si, ut la, 1 
,, . . , > bis 

r a mi re ut, t 


Do re iiii fa fa fa; (bis) 

Do rc mi fa sol la si do. *) 


Da die Melodieen nicht mit dem Texte veröffentlicht sind, 
lässt sich nichts darüber sagen, ob die Refrainsilben irgendwie 


') Ein ähnliches Wortspiel liegt in Vadc’s „Le Poirier“, 
Sc. 13 (p. 212) in den Liodversen, die Blaise an Thomas, ihn ver¬ 
höhnend, richtet, nachdem er ihn durch Fortziehen der Leiter auf 
dem Birnbaum festgesetzt hat; 

Cie du Cav. 389: Le voilä perche 
Mi, mi, fa re mi 
Chantez, inon petit, etc. 

(fa = fat z. B, auch bei Meliere, La Princ. d’6lide. Int. 2, Sc. III). 
') Roll. IV, 63: Eine Chanson aus einer Sammlung von 1728, 

Strophe 2: L’un bien haut et l'autre bas 

La ut re mi fa sol la 
Faisant la la In, faisnnt mu mu mu 
Faisant la mu, faisant la musique 
Sur une bourrique. 
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mit den Noten Zusammenhängen ^). Ein doch wohl nach dem 
dazu gehörigen Kehrreime benanntes Vaudevilletimbre giebt es 

Ut re mi fa sol la ut, 

das für diese Silben auch in der Melodie die entsprechenden 
Noten hat*). 

Originell ist eine Chanson von Panard, die sich auf 
das wechselnde (ilück der Schauspieler und Opernsänger 
bezieht und als Echo zu dem letzten Reirawort jedes Kouplets 
den einsilbigen Refrain ut setzt: 

Dans les premiers mois que Claricc 
Du grand Opera fut actrice, 

Sa voix resonnait comme un luth. 

Ut! 

Mais eile sable du Champagne 
Fit quelques tours h la Campagne, 

Son ton baissa tant qu'il depliit, 

Ut! 

Dieses Ut als tiefster und erster Ton der Skala enthält 
auch in den anderen Kouplets immer eine Anspielung auf 
deren Inhalt (Bref il tombe dans le debut — Ut!)®) 

Bezeichnungen einzelner Töne, wie sie nach der Sol- 
misationsmethode üblich waren, sind zuweilen auch als 
Sach- oder Personalbenennungen gebraucht worden. In einer 
(ungedruckten)*) Vaudevillekomödie Favarts, „L’Astro- 
logue“ (1743 auf der Foire St.-Laurent aufgeführt) führt 
eine Person den Namen F ut fa: 


‘) Solche ritornellartige Verse cf. C.-Blaze II, 144; II, 375. 

*) C16 du Caveau, Nr. 1376. Sie passt für achtzeilige Acht- 
silbnerkouplets mit Oberschlagenden Reimen, eine Form, für die eine 
Unzahl von Timbres zur Verfügung steht; gebraucht hat sie u. a. 
Scribe, Tome I, p. 41. (La jarretiere de la mariöe, Sc. VI). 

*) Das Lied steht auch bei Cast.-Blaze, Mol. mus. II, 407. 

*) Font, Favart, TOpcra comique etc., p. 343. 



Monsieur je mi appelle F ut fa 
De la part du Grand-Opera etc. 

In der „Comedie italieime“ „Le Divorce“ von J. Fr. Reguard 
(1688) heisst ein Gesangslehrer Amilare (Drack, Th. d. 1. 
Foire, p. 28 ff.). Dieselbe Bezeichnung für eine Laute kommt 
im Theätre Italien I, 156 vor: Touchez votre Amilare! 



Die onomatopoetisclien Reft^ins 
der altfhinzisischen Pastonrellee. 

Schlichte Interjektionen, elementare Empfindungslaute, 
die unter dem Drucke eines starken Gefühls hervorbrechen, 
passen nicht recht zu der höfischen Manier der alt¬ 
französischen Trouveres. Sie gebrauchen solche Ausrufe 
als Kehrreime — ohne weiteren Zusatz — auch nur da, wo 
es gilt, aus dem Kreise konventioneller Kunst einmal 
herauszutreteu und zur Belustigung einer blasierten und 
vornehm abgeschlossenen Gesellschaftsklasse den Ton des 
Volksliedes zu kopieren. Der deutsche Minnesang ver¬ 
schmähte diese kunstlose Art des Kehrreimes nicht; Heinrich 
von der Muore hat (M. S. I, 119 b), um die Grundstimmung 
eines Frühlingsliedes zu kennzeichnen, zu Anfang seiuer 
zw'ei Strophen den kurzen Freudenruf Ahi! angebracht. 
Hes.se von Rinach (M. S. I, 210a), Gotfried von Neifeu 
(M. F. 32, 37) begnügen sich mit einem einfachen hei!. 
Heinr. v, Morungen (M. F. 127, 36) mit einem durch¬ 
dringenden Weh.schrei für den Refrain. D knappen, 

elementaren Ausdruck findet man bei den kunstmässigen 
Kehrreimen der altfranzösischen Liederdichtung sehr selten. 
Ein anonymes Liebeslied, ganz in höfischem Stil gehalten 


*) Dem Volkslieile »tehen diese Oediehte in Form und Konception 
ganz fern. Der kürzeste altfr. Refr.ain, der nicht entlehnt, sondern 
von einem kunstmässigen Dichter eigens für sein Lied erdacht scheint, 
(R. P. 11,40), der einsilbige Vers „Dex“ ist bereits ein sinnvolles Wert. 
Thurau, Refrain in <ler frz. Chanson. 4 
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und auch mit einem Originalrefrain aiisgestattet (Bern. Mns. 
No. 434) setzt nach jeder Strophe mit dem Klagerufe Eiais 
ein, aber au diesen lyrischen Auftakt hängt sich der 
eigentliche reflektierende Kehrreim in Gestalt einer kon¬ 
ventionellen Phrase von zwei Zeilen: 

Eiais si je cri merci 

Et si fau mal m’aurait bailH. 

Das V^olkslied und die volkstümliche Chanson gehen 
freier mit den Empfindungslauten um; in zwei Soldaten¬ 
liedern aus dem 1(>. Jahrhundert (L. d. Lincy II, 1*26, 128) 
macht sich der Schmerz, der in dem einen dem Abschiede 
vom Leben, in dem anderen der Trennung von der Heimat 
gilt, mit einem tiefen Seufzer Luft, der nach jeder Strophe 
vor der Wiederholung des Schlussverses laut wird: 

(Dueil et melancolie) 

HSlas! (Dueil et melancolie) 

und in ganz derselben Weise sind die Strophenschlüsse 
einer Complainte „La mere ressuscitee par Jesus-Christ 
(Roll. 111, 10) disponiert. Dass in modernen Chanson¬ 
refrains die primitiven Interjektionen eine grosse und sehr 
ungezwungene Rolle spielen, lehrt jede beliebige Sammlung. 
Erwähnt sei nur die kuriose Bezeichnung, die eine Vaudeville¬ 
melodie dem Kehrreime ihres ursprünglichen Textes verdankt: 
„Oh! Oh! Oh! Oh! Ah! Ah! Ah! Ah!^^^ 

Der sehr be.‘<chränkten Teilnahme, die das Volksleben 
in der Trouverelyrik findet, und die sich allein auf die 
festlichen, heiteren Momente im Treiben der Hirten, ihre 
Tänze, Spiele. Vergnügungen richtet, entspricht auch der 
einseitige Charakter, die dürftige Entwickelung, die der 
onomatopoetische Refrain überhaupt im altfranzösischen 


') Clo du Caveau No. 484. Ihr Text bei^iiint: Qand un tendron 
vieiit dans een lieux. Honutzt hat sie u. a. Scrihe (Ihiv. compl., III, 
70 (Le nouveau Pourceaugnae, Sc. XL) 
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Kunstliede zeigt. Er schildert fast ausschliesslich den 
jauchzenden Gesang der Schäfer, die Töne ihrer Instrumente, 
den Takt lustigen Reigentanzes, und ganz besonders 
bezeichnend erscheint diese Einseitigkeit neben dem grossen 
Reichtum laut- und rhythmenmalender Motive, der sich in 
den Refrainversen und -melodien des jüngeren und älteren 
Volksliedes sowie der volkstümlichen Chanson ausbreitet und 
einen bunten, fast unübersehbaren Schatz der verschiedensten 
Onomatopöieen und Mimologismen in sich schliesst. 

Form und Bedeutung der phantastischen Lautkom¬ 
binationen der altfranzösischen Pastourellenkelirreime 
ganz zu enträtseln, bietet sich kein fester Anhalt; aus den 
Texten lässt sich wenig ersehen. Wo der Refrain als 
Nachahmung des Klanges von Hirteninstrumenten gemeint 
ist, wird dies meist in der Strophe ausdrücklich bemerkt. 
Darin unterscheidet sich das höfische Schäferlied auch von 
dem echten Volksliede, das den Tonrefrain am liebsten 
ganz unvermittelt zwischen die einzelnen Strophen oder 
Verse stellt und es jedem überlässt, ihn als jubelnden Chor 
oder als virtuose Imitation im Einzelgesange zu gestalten. 

ln dem logischen Zusammenhänge des erzählenden 
Inhaltes der alten Pastourellen erscheinen die musiknach- 
ahmenden Kehrreime als meist Solovortrag, der dem Schäfer 
oder der Schäferin in den Mund gelegt ist; am besten ist 
sein eigentliches W^sen daher gewahrt, wo die lustige 
Schaar zum Tanze springt und einer unter ihr durch Wieder¬ 
holung der dem Instrumente nachgebildeten Laute den 
Takt angiebt;^) in voller Deutlichkeit tritt diese Darstellung 
aber verhältnismässig selten hervor (R. P. II, 97; III, 21. 
22 . 30. 27). Derselbe Refrain ist in einem Liede abwechselnd 
als Chor und Einzelgesang bezeichnet (R. P. II, 58); von 
den Lehnkehrreimen der Pastourelle II. 30 ist der von Str. 4, 


*) cf. Gröber, d. altf. Rom. u. Past., p, 19. 


4* 
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als Gesang einer grösseren Menge gedacht, während die 
vier anderen auf einzelne Personen der Scene verteilt sind. 
Der Refrain ist in diesen Liedern eben ein künstliches 
Darstellungsraittel, das, ganz abhängig von dem Strophen¬ 
inhalte, dessen wechselnden Anforderungen entsprechend auf 
verschiedene Weise angewendet wird. 

In der gewöhnlichen Gesangspraxis des V olkes gelten 
die musiknachahmenden Kehrreime in der Regel als Chor, 
und diese Rolle entspricht sicherlich auch ihrer ursprüng¬ 
lichen Bestimmung. Tanzlieder waren es zweifellos, mit 
denen sie in frühester, w'eit in vorlitterarhistorische Epochen 
zurückreichender Zeit zuerst verbunden wurden. In der Ent¬ 
wickelungsgeschichte der Volkspoesie bezeichnen sie die 
Stufe, auf der das Tanzlied sich von der Instrumental¬ 
begleitung trennte,^) und die Tanzenden für die fehlende 
Musik Ersatz durch gesangliche Nachahmung ihrer Klänge und 
Rhythmen zu schaffen suchten. Der Vortrag der eigentlichen 
Liedstrophe fiel, namentlich solange noch die Gabe der 
Improvisation rege war, wahrscheinlich einem Vorsänger zu. 
während der Tanz selbst in den Pausen dieses Vortrages'^) 
ausgeführt und mit dem gemeinschaftlich gesungenen 
Musikrefrain verbunden wurde. 

Über die Bestimmung und praktische Verwendung der 
altfranzösischen Pastourellen in höfischen Kreisen aber steht 
nichts ausschliesslich Sicheres fest. Für die Annahme, dass sie 
samtden Sons d’amors wie die Mädchen-uud Frauenlieder auch 
nur für den Tanz gedichtet und gebraucht wurden, ’) giebt es 
keinen Beweis. Abgesehen davon, dass ihr komplizierter Ban 
grössere Anforderungen au Gedächtnis und Gesangsfertigkeit 
stellt, als für ein brauchbares Tanzlied zulässig ist, widerspricht 

') Uehor diese einzelnen Perioden cf. Bücher, Arbeit u. Ryth- 
niu3, Ahhdl. d. säclis. Oes. d. Wiss. phil.-liist. kl. 1897, p. 94. 

Rieh. M. Meyer, Zselir. f. ver^l. Litt. (1886) Bd. I p. 42. 

*) cf. Orth, Ueb. Reim u. Strophenimu in der altf. Lyrik, p. 4(». 



auch der Gedanke, dass Damen und Herren der feudalen 
(lesellschaft gar mit den barbarischen sinnlosen Lauten 
<ler Musikrefrains ihre höfischen Tänze begleiten sollten, 
zu sehr der Vorstellung, die man sich von dem Comment 
und den Anschauungen jener Kreise machen muss. Man 
darf sich eben die Pastourellen nicht als ernstgemeinte 
Nachahmung verwandter Volksliederthemen denken; viel¬ 
mehr waren sie raffiniert ersonnene Spottlieder auf An¬ 
gehörige einer Lebenssphäre, über die adelige Frauen und 
Männer mit lächelnder Geringschätzung hinwegzusehen 
pflegten, Lieder, die unter dem überaus geschickt fest¬ 
gehaltenen Scheine der Naivetät die Welt beschränkter, 
einfältiger Schäfer zum Gegenstände des Gelächters einer 
materiell und geistig überlegenen Gesellschaft zu machen 
suchten. ’) In solcher Auffassung werden sie bei geselligen 
Zusammenkünften zu allgemeinem Ergötzen nicht sowohl 
zum Tanze als vielmehr von einem Kunstsänger vörgetragen 
worden sein, der auch die vulgären Musikrefrains in geschickt 
karrikierender Wiedergabe zu parodistischer Wirkung zu 
bringen verstand; solche Refrains gerade mochten dazu 
dienen, die charakteristische Beleuchtung zu verstärken, 
in der diese tendenziösen Schwanklieder vor ihrem Puhlikum 
erscheinen sollten. *) 

*) cf. auch Gröber, Jhrbch. f. rom. und engl. Litt. XII, 94. 

Koch, Alte franz. Volkslieder. (Im neuen Reich 1881, II, p. 
897) hält sogar die Romanze „Bel Isabiaus“ von Audefroi li Bastart 
(R. P. I, 56) für eine Parodie. Nur spasshaft können auch die 
konventionellen Spruchrefrains, die höfischen Redewendungen, die 
den Schäfern und Schäferinnen in den Mund gelegt wurden, in der 
vornehmen Gesellschaft gewirkt haben. Ueber die Tanzlieder der 
höfischen Kreise cf. Pfuhl, Untersuchungen über die Rondeaux und 
Virelays speciell des XIV. und XV. Jahrhunderts, p. 43flf. Wenn 
auch ein einfacher Tonrefrain als „estampie“ bezeichnet wir<l 
(R. P. III, 21, V. 50), so charakterisiert ihn diese Benennun}? seiner 
Herkunft, aber nicht seiner weiteren Verwendung naeh. 
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Die Angal>en in den Pa.stourellentexten über bestimmte 
Iii^lriniieiite, deren Klang im Refrain wiedergegeben sein 
soll, haben nur wenig realen Wert, wenn man bedenkt, 
dass die mittelalterliche Terminologie mit verschiedenen 
Namen dasselbe Instrument belegte, dass andererseits 
manches Instrument eine ganze Stufenfolge verwandter 
Formen hatte, und weiterhin auch die poetische lAcenz 
im Gebrauche dieser Namen in Anrechnung zu bringen ist. 
Gleichwohl giebt es unter diesen Tonkehrreimeu einige, 
die noch deutlich verraten, dass sie nicht auf ganz haltlosem 
Phantasiespiel beruhen, und unter deren buntem Gewände 
noch die charakteristische Klangfarbe bestimmter In¬ 
strumente durchschiminert. So klingt der Lopinellenrefrain 
(K. P. III, 2>) 

do do do do do . . . 

du do do do do . . . do dolle 

dem hohlen Gedudel der Cornemuse sehr ähnlich, feiner 
und dünner ist der Ton der Musette, der in dem Kehr¬ 
reim (R. P. II. 58) kopiert ist: 

civalala duri duriaus 
civalala durete, 

noch heller und durchdringender der Schall des Frestel, 
einer mehrreihigen Flöte nach Art der Syrinx^) (R. P. II, (>3) 
mit oder ohne Balg:^) 

Chibera la chibcle (douz amin) 

Chibera la cbibele (soyez jolis). 

ln dem Refrain (R. P. II, 41) 

.... bon bon bon bon bon 
sa dela rire dural dure lire dure 

') Auk lat. fistula mit Epenthese eines euphonischen r, cf. auch 
Froissart, Oeuvres (Pocsies, Glösa. 357). 

*) V. 30: Si chante et frestele; R. P. III 44: Robinet chante 
et frestele — et trepe et crie. Man blüst also nicht mit dem Munde. 
OaKetjen R. P. II, 'J‘J, v. 10: Muse ii frestel, wo frestel nur die Floten- 
röhren allein bedeuten kann. 



glaubt man noch deutlich das gleichmässige Schnurren und 

Summen der „Hummeln“ (hon hon ...) als „hasse continue“ 
neben dem reicher wechselnden Klang der für die Melodie 

bestimmten Schalmeiröhren unterscheiden zu können; den¬ 
selben Charakter scheint der Kehrreim (R. P. II, 165) zu 
haben; 

Teirelire un don 
(Kobeaon 

musaira viennent et muaaira vont) 

Teirelire un don tridon. 

Das Flajolet, den spitzen Ton einer einzelnen Diskaut- 
flöte, imitiert ein Lied der Berner Mus. (Herrigs Arch. 
IX, 309) A la tireli! Ein ganzes Orchester, Clokete, das 
primitive Modell des modernen Carillons, Frestel, Flahutel, 
Chembel, Muse, glaubt Jehan Erars mit seinem Kehrreime 

Chivalala dori doreaua 
Chivalala dourie (R. P. 111, 21) 

bestreiten zu können, der aber nichts weiter ist, als der 
typische Dudelsackrefrain (R. P. II, 58), und hier ganz 
allgemein als ländliche Musik das Milieu kennzeichnen soll; 
jede Strophe charakterisiert ihn durch den Namen eines 
anderen Instrumentes, in zwei Lesarten kommt noch ein 
weiterer hinzu (chievrete für clokete). 0 

Sicherlich giebt es unter den Musikrefrains der alt¬ 
französischen Pastourellen auch solche, die andere als nur 
Hirteninstrumente kopieren, ohne dass die Texte etwas 
davon verraten. So steckt in dem Kehrreime 

hea! ciquedon diquedon diquedonda^) 


*) cf. Bartsch, R. P., Anm., p. 384: Mus. L. und M. 

*) Schirmer, Altfr. Lieder (Archiv 41, p. 87), wo der Refrain 
durch die ungeschickte Abteilung der Silben hea ciquedondi quedondi 
^uedonda sehr undeutlich wird. 



ganz zweifellos die Imitation des Fiedelklanges.^) Das 
Volkslied verwendet ähnlich lautende Onomatopöieen noch 
heute im Refrain: 

En revenant de Bordeaux 
La belle zigue, zigue 
La belle zigue zon, 

De Bordeaux ä Rochelle 

Zigue, zon zaine etc. 

(Buj. Ch. pop. II, 352.) 
Die moderne Kunstdichtung gebraucht dieselbe Silbe 
für den Geigenton; so Henry Cazalis in dem Texte zu 
St. Suens’ bekanntem „Danse macabre“: 

Zig et Zig et Zig, la Mort en cadence 
Frappant une tombe avec un talon, 

La Mort ä minuit joue un air de danse. 

Zig et Zig et Zig, sur an violon etc. 

So harte, schmetternde Klänge, wie sie in den Kehrreimen 

La tridcnne dondenne 
la tridenne dondon (R. P. II, 30) 
oder Tra vadelaritondenne 

tra vadelaritondon (R, P. II, 44. 

vorliegen, entsprechen auch mehr dem Schall der Jagd¬ 
hörner als dem der Flöten und Schalmeien; und es ist 
ja nicht undenkbar, dass in den alten Volksliedern, denen 
diese Refrains doch nachgebildet oder entnommen sind, 
der Edelmann auch auf der Jagd mit der Schäferin oder 
dem Schäfer zusammentraf, und lustige Fanfaren im Kehr¬ 
reime gelegentlich nachgeahmt wurden.^) — 

Im allgemeinen wird man an dem Grundsätze fest- 
halten müssen, dass man in allen sog. Tonrefrains 

Die Pastourellen erwälmen die Fiedel sehr selten. R. P. 11, 
44,40: Li muniers Thomas 

K’aporterait sa viele. 

Das gehört mehr zu dem höfischen Slilieu. 

*) Aus dein deutschen Yolksliederseliatz citiert 8 tark (d. Kehr¬ 
reim i. d. deutsch. Litt. p. 15) ein solches Schäferlied (Mittler, VL 
184: „Der Edelmann ritt zum Thore hinaus“ etc.). 



— o < — 

einer Deutung nur schwer zugängliche Gebilde vor sich 
hat, und dass sie auch hinsichtlich ihrer sprachlichen 
Formen ähnlich wie die Kindersprache — um einen Aus¬ 
druck von Diez zu gebrauchen — „gewöhnlich über den 
Grenzen der Etymologie liegen“. Andererseits aber lässt 
sich auch ganz gewiss nicht leugnen, dass diese Laut¬ 
kombinationen zuweilen fluchtig an wirkliche, ihnen dem 
Sinne nach verwandte Wörter anknöpfen oder anklingen, 
dass in ihnen auch gewisse allgemeine Sprachgesetze 
gelegentlich zur Anwendung kommen, dass manche ein 
ausserordentlich zähes Leben haben, sich — meist auf 
dem Umwege durch die burleske Litteratur — den Ein¬ 
tritt in den allgemeinen Sprachschatz erzwingen und, von 
dem Strome der Sprachentwickelung ergriffen, als sinn¬ 
erfüllte Wörter von ihm auf geregelten Bahnen weiter 
mitgeführt werden. Unter den jüngeren Refrains, den 
lanla, landerirette etc., lassen sich solche Erscheinungen 
leichter und häufiger antreffen, weil eben die krummen 
Wege, auf denen man sie verfolgen muss, in der unver¬ 
sehrt überlieferten Litteratur und in der lebendigen Volks¬ 
poesie noch offener zu Tage treten, als in den zerstückelten 
und verschleppten Resten des mittelalterlichen Volks¬ 
gesanges. Immerhin ist das bereits (p. 34 f.) erwähnte 
dorelot nicht der einzige alte Refrain solcher Art. 

Die bizarrsten von den altfranzösischen Tonkehrreimen 
scheinen freilich für die spätere Chansonlitteratur ziemlich 
spurlos untergegangen zu sein: Chiberala chibele (R. P. II, 
♦53) und die ähnlich lautenden in R. P. 111. *21 und II 58. 
Die Lesarten der verschiedenen Handschriften variieren 
das sonderbare Lautbild in Chibala, Chivala, Chabala, 
Cliiberala Chi u. s. w., *) und die Mögliclikeit, dass dieses 


') cf. Bartsch, R. P. Anm. zu IIl, 21, v, 12. 38. C-l; II, 58, 
V. 10. 72 und II. <53, v. 23. 



58 


Klangspiel sieh an die Namen des Chalemel oder der 
Chi V rette *) anlebnt, ist im Hinblick auf ähnliche Fälle, 
die das Volkslied* bietet, nicht ausgeschlossen. Die ver¬ 
schiedenen landschaftlichen Bezeichnungen der Cornemuse 
z. B. haben vielfach originelle Refrainbildungen hervorgerufen. 
Die Veze,*) der Dudelsack in der Volkssprache von Poitou, 
Saintonge, Aunis und Berry, gab Anlass zu dem Kehr¬ 
reime 

La vezi, le vezon (Roll.,'Ch. pop. II, 122) 
oder La vesi, le veson 

La veaon don don (Champfl. p. XIX), 

das Bin io u, ’) die Sackpfeife der Bretonen, auch unter 
der französisch redenden und singenden Bevölkerung der 
Nord westecke Frankreichs bekannt, zu dem Refrain 

Bobine pinpin 

Pin bobino, bino, bino, binai 

(Roll. I, 64: Quant' men per' i ra'a mariai), 

au den Namen des Frestel knüpft noch der Kehrreim 
eines Spottliedes an, das sich unter Ballards „Rondes ä 
danser (1724) befindet: 

Jean de» Sots mari’ sa fille (bis) 

A un gargon de-lä l'iau, 

Fristen, fristen, fristenden ne 
A un gar<;on de>I& l'iau, 

Fristondenne, b fristen diau! 

Die unter dem Landvolke Poitous heimische Pi bol e 
hat ihren Namen ebenfalls zu einem Refrain herleiheii 
müssen: 


’) Ein Synonym zu musotte, von dieser aber in Wirklichkeit da¬ 
durch unterschieden, dass sie keinen Blasebalg hatte. Der Name 
stammt von dem Ziegenkopfe, den sie als Zierde trug (cf. Roquefort, 
Essai 8. la poes. fr. p. 124.) 

*) Rabelais, Pant. Liv. IV, Ch. 30 (p. 170) sagt „comme 
un veze“. 

*) cf. Roll., (’h. p. I. 106; Villeinnrque, Barzar-Breiz p. 422.462. 



La pibole 

(Trois »emaines tout de long) 

P i b o 1 0 n ! ') 

Ob die bei Moliere (Le Sicilien, Sc. VIII) vorkommeude 
Aospieluug: „Chalabala . . . voici une chaosun de ce 
temps“ (1G(37) auf den letzten Überrest des altfranzösischen 
Dudelsackrefrains weist? Auch noch die modernen Pariser 
Chansonniers bilden Kehrreime auf diese Art; so lauteu 
beispielsweise in einer burlesken Serenade *) die erste und 
die letzte Strophe also: » 

1 . 

Sou8 ton balcon, ö ma divine, 

Je viens te chanter en passant 

Aux accords de ma mandoline 

La joyeuse chunson de mon amour naissant. 

Refrain: Mandoli, niandoli, mandola, 

Viens par ci, viens par lä, 

Ma brune, 

Laisse le vieux jaloux qui t'importune. 

Mandoli, mandoli, mandola. 

Le temps fuit et voilk 
La lune, 

C'est riieure de» baisers au clair de lune. 


4. 

Si tu refuses, ma divine, 

Pour te chAtier, je prendrai 
Les corde.» de nia mandoline, 

Et puis, SOUS ton balcon, je me pendrai. 

Refrain: Mandoli, mandoli, mandola etc. 

Die altertümlichen Klangsilben der mittelalterlichen 
Pastourellen haben sich als Refrains auch in Lieder anderen 
Genres verpflanzt. Tarbe (Ch. de Charap. p. 124) ver- 

•) Über den Kehrreim (Champlleury-Wekerlin, p. 176): Bibelin, 
bibelo, cf. die Guenillerefrains. 

*) „Chanson napolitaine“, flieg. Blatt. (Parole et musique de 
Marinier. Paris. H. Cas, fkliteur). 
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mutet auf Grund eines Citates bei Guill. de Macbault, dass 
der Lopinellenkehrreim do do do . . . in ein Lied der 
Flagellanten geraten ist. Das do do . das man heute 
noch in Kinder- und Wiegenliedern antrifft, ist ganz 
anderen Ursprungs und Sinnes, es ist das nach Art der 
Kindersprache verstümmelte dors, dors . ., das ebenso 
häufig auch in unverfälschter Form den Kehrreim solcher 
Gesänge bildet. 

Formen wie duriaus, duri, durele sind all¬ 
mählich veraltet und Bildungen mit anderen Endungen 
— duron, duraine, durette, die in alten Liedern noch 
selten sind, offenbar unter dem Einflüsse des Reimes, ge¬ 
wichen. Gemischt zeigen sie sich im Refrain eines Soldaten¬ 
liedes aus dem 15. Jahrhundert (Zeit Karls VlIL), wo sie 
den Klang kriegerischer Blasinstrumente bezeichnen sollen. 

Marchez, la duron, duraine, 

Marchez, la duron dureau*) 

Nicht allein wegen des Kehrreimes interessant ist das 
Volkslied (Haupt, p. 1107): 

Mon pfcre nrenvoyo 
^anlur les moutons 
aprus moy envoye 
(1 u r <* a u 1 a d u r o y e 
aprus moy envoye 
ung beau valetoii etu. 

Auf ländlichem Hintergründe, den der Kehrreim au- 
zudeuten hat, spielt sich hier das übliche Abenteuer, die Ver¬ 
führung der Schäferin Binette, ab; an die Erzählung knüpft 
sich ein satirischer Ausfall gegen eine andere Schöne, die 
(len Liebhaber, der zuerst bei ihr sein Glück versuchte, 
abgewiesen hat, und, von einem dreisten Prahler umworben 
und bethört, diesem mit niedriger Arl)eit nun dienen muss. 
Das Alter des liicdes reicht mindestens in die erste Hälfte 

^lol. mu^. II, IST. 
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des 16. Jahrhimderts; in der Farce „Le Bateleur^* singen 
zwei Frauen das Couplet: 

Allons k Binete 
Durons la dureta 
Allons ä Binete 
Au Chasteau Daillart h. 

das bereits ein späterer Zusatz zu dem Volksliede ist und 
auf eine Fortsetzung deutet, die das Thema noch in weiteren 
Strophen gefunden hat. Haupt schreibt in ganz allgemeiner 
Auffassung: Que fera Binette au chasteau gaillard; 
in dem Liede stecken aber ganz bestimmte lokale Be¬ 
ziehungen. Gemeint ist ein kleines, im Laufe des 17, Jahr¬ 
hunderts verschwundenes Seinefort in Paris, Chasteau 
Gaillard, das, als Befestigungswerk sehr früh aufgegeben, *) 
als Gauklerherberge diente und in dem Volksliede von 
Binette den armseligen Kern der glänzenden Vorspiegelungen 
von den „drei Schlössern an der Seine“ bezeichnet, durch 
die der verlogene Freier sie besticht. Das in der Farce 
citierte Couplet hat daselbst eine grössere Bedeutung, als 
sonst derartigen Chansonfragmenten zukommt; denn, wie 
auch die Uebereinstimmung einiger Namen (Four. p. 324 
„Voici Binete d’Andely“ — Hpt. p. 111: „Andely sur Seine 



') Fournier, Th. frain^ais avant la Renaiss. p. 325. 

*) C. le Petit, La chronique scandaleuse de Paris, ou Paris 
ridicule, 1668 (p. p. Jacob 1878) N. II, p. 66 sagt: 

J’aper^ois lä-bas sur la rive 
Le beau petit Chasteau Gaillard, 

II faut bien qu'il en ait sa part, 

Puisqu’il est de la perspective. 

A quoy sers-tu dans ce bourbier*' 

Est-ce de Phare ou de Lanterne, 

De Quoy, de Port ou de Soutien V 
Ma foy, si bien je te discernc. 

Je croy que tu sers de rien. 


4» 
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trois basteaulx y a“; Binete ist auch der Name der weib¬ 
lichen Hauptfigur der Farce) und andere Details vermuten 
lassen, hat man es in der Gauklerposse mit der drama¬ 
tischen Gestaltung eines Liederthemas zu thun, die ober- 
^ flächlich an das Verhältnis erinnert, in dem das Schäfer¬ 
spiel „Robin et Marion“ zu den Pastourellen steht. 

Die ländlichen No6ls, deren Motiv, die Geburt des 
Heilandes, enge mit dem Hirtenleben zusammenhängt, lieben 
es, wie die Pastourellen Instrumente des Volkes namhaft 
zu machen und durch Klangnachahmungen zu veranschau¬ 
lichen, die im Refrain oder auch mitten im Texte ange¬ 
bracht werden und zum Teil noch dieselben sind wie in 
den altfranzösischen Schäferliedern (Noel turelure für 
Robin turelure, La Monnaye, Noels bourguignons II, No. 1, 
p. 101; Trudaines, Noels de Daniel, dit maistre Miton 
No. 21^) für tridenne, R. P. II, 30, v. 42 etc.). Nodier 
(Dict. raisonne d. onomat. fr., p. 27S) erklärt das auch als 
Substantiv für „bagatelles“ u. a. ^) gebrauchte Wort 
Trudaine als „bruit du tambour“ oder „des paroles vagues qui 
se perdent en Fair, comme le roulement d’iin tambour 
eloigne (nach Duchat und Menage). Rabelais, der (Liv. IV, 
Ch. Xll, p. 72) einen Spielmann „Trudon“ nennt, kommt 
der Wahrheit mit der zwanglosen Bemerkung „Trudon, 
soyez y avec votre flutte et tabor“ wohl näher. Der 
Refrain eines Noels aus dem Anfänge des 16. Jahrhunderts,*) 
der mit der Aufzählung von Hirtennamen beginnt und in 
dem gewöhnlichen Weihnachtsgruss gipfelt, illustriert sehr 
gut die natürliche, fast uninerkliclie Entwickelung solcher 
Gnoniatopöieen zu Eigeunainen: 


’) j). p. Cliardon, p. 37. 

t r u () e i n <?-trouble, (i. Paris, Vh. du XV. s., p. 100. 
■') NoiMs de J. Daniel Xo. 21. 
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Tyvonnet et Mathcry, Herve, Henry, 

T r u d a i n e, 

Faison en ung chantery 
Ung beau hery, 

Gent et joly, 

Ennet deroain 
Noel! 

Mau kaun hier, ohne dem Sinne Zwang anziithun, 
Trudaine ebensogut persönlich wie als blosse Klangnach¬ 
ahmung auffasseu ^). 

Zu den ältesten Beispielen für eine Erweiterung des 
elementaren Tonkehrreimes zu grammatischer, logisch kon¬ 
struierter Rede gehören Refrains wie A la tireli (Bern. Mns. 
309) und ähnliche, die sich in Form und Sinn am meisten 
komischenBeteuerungs- oder Fluchformeln nähern; gleicher 
Art ist der Kehrreim R. P. II, 26, der sich auch klarer 
als in der von Bartsch acceptierten Schreibung (alatire 
libondaine) in der Gruppierung A la tireli bondaine prä¬ 
sentiert. Es drängt sich hier der Vergleich mit den analog 
gebildeten alten deutschen Volksliederkehrreimen auf, wie 

Zum Talatri, zum tra! 

(Erk-Böhme, Liederhort II, 3G0) 
Falluderi zum tralala! 

(Ebd. II, 828) 

oder die Nachahmung des Peitschenknalles im Fuhrmanns¬ 
liede (Mittler, 74) 

Hederle, 

Zum fitz und federle! 

u. s. w. Das deutsche Sprachgefühl glaubt in diesen Re¬ 
frainrufen auch eine Verwandtschaft mit scherzhaften Ver- . 


’) Oodefroy, Dict., vermerkt Trudaine als Eigennamen, aber 
ohne Belag. Äd. et A. du Meril, Dict. du patoiy norm., eitieren aus 
dem Arrondissement Bayeux: tredaine—trudaine—rofrain, fadaise, 
baliverne. 
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wünschungsformeln (Zum Kuckuck etc.) zu erkennen; und 
dieselbe Auffassung lässt sich gleichfalls für den Kehrreim 

Eh! per (= par) li-doureles vadou vadu vadourenne 

(Hist. litt. XXIII, .'iSOf.) 

geltend machen. Sie liegt auch jüngeren deutschen wie 
französischen Refrains zu Grunde; 

Zum Tinglingling! Schon wieder! 

(Kehrreim eines Gassenhauers) 

A la verduron, durette 

(Bujeaud, Ch. pop. I, 87). 

Die Wahrscheinlichkeit, dass es sich im Französischen 
hei solchen Kehrreimen um elliptische Formeln modalen 
Charakters mit dem Sinne handeln könnte, in dem mau 
etwa sagen würde „chantez ä haute voix, ä l’italienne“ 
u. dgl.), ist nicht so gross, wenn sie auch durch einige moderne 
Chansonrefrains, die gleichsam als Anweisungen für die 
Gesangsmanier auftreten, etwas gewinnt. So wird der 
Kehrreim 

Sur l’air du tra la la 

Sur Fair du traderi dera tra la la 

ohne jede inhaltliche Beziehung zur Strophe ihr unvermittelt 
augehängt, und in demselben Sinne lässt sich vielleicht auch 
der vielgebrauchte, bezüglich seiner Herkunft und ursprüng¬ 
lichen Bedeutung aber immer noch nicht erklärte Vaude¬ 
villerefrain 

La fari doiulaine 
J>a faridtmdon 
• • • • 

Birihi 

A la facou de Barbari 
Mon aiiii 

allenfalls verstehen. Auch dem kuriosen Kehrreime des 
Volksliedes (Haupt 


‘) AIh Timlirc (A n t h ol. II, 2!)a. (’lö du (’av. Xo. 681) auf den 
Foirebühnc*n, in der ]»olitisclien und satirischen Chanson seit 



Feinmes, battez toz raarvs 
qui 8ont pleins de Jalousie, 
mais ne battez pas le mien, 
par amour je vous en prie- 
Et au chant „derelo“! etc. 

lässt sich Dur durch die Erklärung beikommen, dass sich 
der vom Strophentexte zum eigentlichen Tonrefrain hiu- 
überleitende Dativ „au chant“ mit einem musikalischen 
Ausdrucke „attacca“ = falle ein! vergleichen lässt, der 
gewöhnlich am Schlüsse eines Abschnittes steht, wenn der 
darauffolgende Satz desselben Stückes unverzüglich auge¬ 
fangen werden soll. Ein Analogon findet sich noch auf 
den fliegenden Blättern, durch die auch heute die aktuellen 
Pariser Chansons verbreitet werden, und die den Kehrreim 
nur unter der Melodie mit dem ersten Couplet angeben, 
während ihn am Schlüsse aller anderen die kurze Anweisung 
„au refrain!“ ersetzt. 

In die Form eines grotesken Schwures kleidet sich 
auch der Kehrreim eines Volksliedes (La mort de Täne, 
ßuj. I. 63 f.), das auf Reminiscenzen an die alten Esels¬ 
feste beruht und noch vor 20 Jahren in Poitou, Aunis, 
Angoumois, Bresse und Burgund am Tage der Beschneidung 
— dem Tage des Eselsfestes — vor den Kirchenthüren ge¬ 
sungen wurde, zuletzt als Ronde sich erhalten hat. Es 


dem Anfänge des 17. Jahrhunderts bis zu Beranger und später in 
unzähligen Couplets verbreitet (Drack, p. 226.259 etc. Beranger, 
iEuvres p. 217. 

Der Refrain ist vielleicht der Rest eines alten Tanzliedes, auf 
dessen Spur eine Chanson weist, die schon 1501 in kunstinässiger 
Komposition begegnet: 

Veci la danse Barbari. 

En Barbari avint l’altrier une grant aventure 

de troes filles d’un borgioes qui yoient h la verdure etc. 

(cf. Text bei Gröber, Zu den Liederbüchern von Cortona, Ztschr. 
XI. p. 382). 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson 
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erzählt, wie der Bauer im Walde die einzelnen Körperteile 
seines Esels findet, den der Wolf auf dem Wege vom Hause 
zur Muhle gefressen hat. Die erste Strophe knüpft noch 
direkt an die volkstümlichen Beziehungen des Esels zur 
Kirche an: 

Quand le bonhonime s’on va (bis) 

Trouva la töte ä son äne 
Qne le loup tnangea au bois 
O tete, pauvre töte 
Tä-qui chantas »i be 
L’ Magniticat d Vöpres! 

Daux matin* d quat* Icgons, 

La sambredondon, bredondaine! 

Daux matin’ d quat* lei^'ons, 

La sambredondon! 

Die Klangimitationen malen das Glockengeläute, das 
zur Frühmette erschallte, als der Esel sie noch mit seinem 
Gesänge verherrlichte, und das nun seinen verstümmelten 
Resten als ironischer Grabgesang nachklingt. Die Tradition 
hat den Glockenklang als musikalisches Symbol des Esels 
auch im Refrain von Liedern erhalten, die wie die Müller¬ 
lieder mit dem kirchlichen Milieu nichts mehr gemein haben, 
auch in einem lustigen Katechismus der Kinderwelt, in 
dem die einzelnen Körperteile des Esels mit den Räumen 
und Gegenständen des Gotteshauses verglichen werden, 
heisst es u. a.: 

(Le pretre:) Que pignifie la tete de räiie? 

(L'enfant:) La tete de TAne sij^nitie la grosse cloche qui est 
dans le clocher de la cathedrale 

(Buj., Ch. p. I, 64). 

Sprachlich nun ist La sambredondon eine Schwurformel 
wie „par le Sambreguoy“ (Rabelais, Liv. I, Ch. 27, p. 693), 
„par la sambre Dieu“ u. dgl., die Onomatopöie ist per- 
sonificiert und zum komischen Heiligen gemacht worden. 
Man könrite den Ausdruck im Deutschen wörtlich mit der 



in scherzhafter Rede oft gebrauchten Formel „Heiliger 
Bunbam“ wiedergeben 0- Mit einer durch Vokalangleichung 
begünstigten Verdunkelung der ersten Silbe erscheint der¬ 
selbe Refrain in einem Mullerliede: 

Quand Mariton va-tau muulin 
C’est pour y fair’ moudre son f'rain 
A chevau sur son Ane 
La Bombredondon^) 

A chevau sur Bon Ane 

La belle Mariton. (Buj. I, 1U8) 

Die schon in dem ersterwähnten Eselsliede von den 
andern Silben spielend abgelöste Form bredondaine taucht 
als neuer Glockenrefrain — nur durch Metathese ver¬ 
ändert, — 

Berdon, berdon, berdondaiiic, 

Berdondaine, berdondot! 

(Puym. II, 67 ff.) 

in einem satirischen Liede von der armseligen Hochzeit 
auf, die der Küster von Saint Gille seinem Schwiegersöhne, 
einem verlumpten Schuhflicker, ausrichtet. 

Es ist klar, dass die Idee von dem Ursprünge solcher 
Refrains auch im Volke nicht lange lebendig blieb, und ihr 
Klangbild ohne die Vorstellung eines be.stimmten Sinnes 
willkürliche V^erwendung fand; auf solche Weise ergab sich 
die lautliche Annäherung an andere Tonkehireime, die Ver¬ 
mischung mit Klangsilben ganz anderer Herkunft und Be¬ 
deutung, der ganze VVirrwarr, der viele Volksliederrefrains 
zu unlösbaren Rätseln macht. So hat in einer Variante 
des „Äne retrouve par morceaux“ aus lle-et-Vilaine der 
Glockenrefrain die Gestalt: 

’) Erfundene Heilifje ^icbt es auch sonst in volkstümliclier Kede. 
ßaBselin (Vau-de-Vire XI) scliuf sich einen Saint Chopin (Elle dira, 
par Saint Chopin! Quo suis un habile homme!) Dubois (O. Bass, 
p. 67) führt an: S. Poussard, 8. Mangeard, S. Crevard. 

■) Analog ist doinbre<lieu neben dambredieu (Oodefroy). 



La i'erdon, la t'erdondaine 
La I'erdon, la rerdondon 

(Roll., Faune populaire IV, 261)' 

und dadurch eine täuschende Ähnlichkeit mit Kehrreimen 
wie „La verdi, la verdon“ erhalten, die aber nach Champ- 
fleury (Ch. pop., Tref. XVII) an ein Wort der Bauern¬ 
sprache (verder = se depecher) anknüpfen und in Tanz¬ 
liedern, in denen sie meist Vorkommen, nach dieser Auf¬ 
fassung auch einen vernünftigen Sinn haben. Die Art, in 
der bei Ballard (Les Rondes 17*24, T. II) und auch bei 
Rolland (Ch. pop. I, 3*28) ein Refrain wiedergegeben ist: 

Qu'on apporte ma Hüte 
Lassy, lasson, la»8on, bredondaine 
Qu‘on apporte ma flüte 
Et mon joly tambour 
Que dit-il, que dit-on 
Pataty pataton 
Et mon tambour joly (bis) 

beweist, dass er in dem Liede wohl als Nachahmung der 
Flötenmusik gemeint ist, aber auch, dass -die Herausgeber 
nicht mehr das richtige Verständnis für seine Struktur ge¬ 
habt haben; denn er ist nichts anderes als der nach be¬ 
kannter Refrainraanier coupierte Glockenkehrreim: 

La si-, la som-, la som-, la sombrcdondaine *) 

Dieses jongfeurmässige Silbenspiel, das sich ausnahms¬ 
los an allen Ton- und Trällerkehrreimen beobachten lässt 
und oft auch den eigentlichen Wort- und Satzrefrain er¬ 
greift, hat doch zuweilen auch Methode, wie man sieht. — 
Die Kunst, mit den Mitteln der gewölmlichen poetischen 
Sprache, durch Anklang und Rhythmus passend gewählter 
Worte und Verse in zusammenhängender Rede, Töne, 

Der Hefrain „La som, la somhredoiuiaine^^ kommt auch 
als Timbre vor; ein Beispiel, eine Chanson von 2 Couplets, bei Grimm, 
Corr. T. III, 293 (Oet. ITol!). Es ist wohl dieselbe durch Wieder¬ 
holung zu einem Doppeleoujdet erweitiTte Ballard'sche Melodie. 
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Geräusche und bestimmte Vorgänge onomatopoetisch darzu¬ 
stellen, die „harmonie imitative“ oder „description poetique“ 
wie ältere Poetiken sie nennen, zeigt sich in den alt¬ 
französischen Liederrefrains in keinem besonderen Glanze. 
Erwägen muss man dabei freilich, dass in ihren Reimen 
und Wortklängen, wie in ihrem Versbau sicherlich mancher 
heute nicht mehr erkennbare Reiz liegt. 

Wieder die Dudelsackmusik ahmt Gillebert de ßerue- 
ville mit Hilfe eines in altfranzösischen Kehrreimen viel¬ 
gebrauchten Wortes nach: 

.Guis 

qi nos kante et calemele 
en la muse au grant bourdon: 

Endure, endure, endurons, 

Endure, sueur Marion! 

(R. P. III, 27.) 

SC. les maus d’amer!^) Ähnliche musikalische Bedeutung 
hatte vielleicht auch der Refrainvers par ci va musars 
musant (R. P. 111, *23) durch den .\nklang an den Kamen 
der Muse und die Silben ci va. 

Das taktmässige Auftreten der Küsse beim Tanze malen 
die allitterierenden Kehrzeilen 

’) Endurez los dous maus d’amor 

plus jonete de vos Ic endure! 

(R. P. III, 35, V. 48 -40.) 

Auch in alten und jüngeren Volksliederrefrains: 

Oste moy le mal 
d’amour que j’endure. 

(XVI. Jhrhdt. Zeitsohr. V, 521.) 

Pre ta, Xiohan. qu'i endure daux mous 
Pre ta, Xichan, qu’i endure. 

(Buj. Oh. pop. II, 249. 255.) 

Comedie d. Chansons (Anc. thöAt. fr., Ed. el/.evir. T. IX. p. 217): 
Courage, 6 Tyrois! qiii peut esj)orer, 

Peilt bien ce mal eniluror. 
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Dieiis, il n’est dance ke dou dant, dou dant 
Dieug., il n’est dance ke dou dant. 

(R. P. II, 30, V. 34 5.) 

Dasselbe Klangbild giebt der Refrain eines Volksliedes 
aus dem 16. Jahrhundert, das sich über die Tanzlust alter 
Weiber belustigt: 

Elle n’at que deux denn, deux dens, la vielle 
eile n’at que deux dens devant. 

(Zeitschr. V, 547.) 

Allgemeine Kunstgriffe, die das Volkslied immer für 
den Refrain benutzt hat, Diminutivformen, die auch in 
der Entwickelung der primitiven Tonkehrreime eine so 
gro.sse Rolle spielen und dem Versrhythmus etwas Zierliches, 
Sprunghaftes und Tanzmä.ssiges verleihen, häufige Repe¬ 
titionen, die ein Stichwort möglichst nachdrücklich und 
sinnfällig gestalten sollen, seltener Allitteration sind 
ira Altfranzösischen gelegentlich verwendet worden, eigent¬ 
lich aber nirgends mit besonderem poetischen Geschick oder 
auffallend charakteristischer Wirkung D- ^ehr treffend ist 
mit einfachen, aber — wie die Bemerkung von P. Paris 

‘) Chi le me foule, foule, foule 
chi ine le foule le vilain. 

(R. P. I, 67, V. 44—45.) 

Amor», amor8, amors 
iiii de meine, demeinc 
tout ensi demeine 
mon cueret joli. 

(R. P. I, 72.) 

Laice, j’ai perdu 

laice, j’ai perdu, perdu, perdu 

mon amin, mon dru. 

(R. P. II, 42, V. 8-11.) 

Duc« ducs du es dues dues 
donois honor a sens, 
ki amor inainticnt sens. 

(Bodl., Arcli. 09, p. 366.) 
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(Hist. litt. XXIII, 831) beweist, auch für ein durch fran¬ 
zösisches Sprachgefühl geleitetes Gehör — eindrucksvolleu 
Mitteln das Schluchzen und Murren der jungen an einen 
Greis gefesselten Frau, der mühsam unterdrückte, immer 
wieder hervorsprudelnde Zorn in einigen kurzen, etwas 
dumpfem stossweise herausgeschleuderten Refrainversen 
(R. P. I, 51) geschildert: 

Li jalous 
enviouB 
de corrou» 
morra, 
et li douB 
eavorous 
amorouB 
m'avra! 

Ebenso R. P. II, 144; II, 48; II, 57 etc. 

J'ai amiete 
Sadete 
Blondette 
Tele com je voloie. 

(Hist. litt. XXIII, 543.) 

Bergeronette 

tres douce compaignete 

doneis moi vostre Chaipelet. 

(R. P. II, 29; Michel. Th. 109.) 
Ebenso R. P. III, II, v. 10ff. etc.; Michel, Th. p. 29. 

Xe mo tnoke iwie. 

(R. P. II 47.) 

Äobin m'aime, Äobin m’a 
£obin m'a demandes, si mavra. 

(R. P. III 42, r. 26 u. a.) 

Z>ouce rfame, pour Dieu merchi. 

(Schel. II, 61, Xo. 27.) 

Je le TOS di 

Dire si f/oit on rfu vilain 
Plain rf’ennui. 

(Tarbe, Ch. d. Champ. p. 41.) 
Jerusalem jdain et jjloure etc. 

(Hist. litt. XXIII 706.) 



Ein uraltes musikalisches Motiv der Volks- und Kuust- 
lyrik aller Länder und Zeiten, der Gesang der Vögel, hat 
sich auch in den altfranzösischen Refrains einen bescheidenen 
Platz erobert. Den proven^^alischen Troubadours war, wie 
bekannt, der Vogelsang als Quelle und Vorbild menschlicher 
Lieder eine sehr geläufige Vorstellung und gehörte, wie 
bei den nordfranzösischen Dichtern, zu der konventionellen 
Staffage des üblichen Frühlingsbildes im Eingänge schmach¬ 
tender Liebeskanzonen, volkstümlich gefärbter Pastourellen 
und Sous d’amours. Es ist ein seltsamer Zufall, dass das 
Wort Refrain in altfranzösischer Zeit und auch noch im 
jüngeren Volksliede als Bezeichnung für den Gesang der 
Vögel gebraucht wird, aber man hat verhältnismässig 
selten Gelegenheit, aus altfranzösischen Kehrreimen Vogel¬ 
stimmen herauszulesen. Diese Interpretation, die sich natur- 
gemäss nie mit völliger Bestimmtheit, sondern immer nur 
mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit geben lässt, stützt 
sich auf den inhaltlichen Zusammenhang des Liedes und, 
wo er nicht ausreicht, auf die Prüfung des sprachlichen 
Materials im Vergleich mit Stellen anderer Dichtungen, an 
denen die malerische Darstellung des Schalles von Vogel¬ 
stimmen versucht worden ist, auf die Auslegung, die ihnen 
der Volksmund gegeben hat, und die Ergebnisse natur¬ 
wissenschaftlicher Beobachtung. Es ergiebt sich unter diesen 

') L’aluete vou» trait le jor 

Et si V09 dit en ees re frais: 

Or est venu» li jors de pnis etc. 

(Merlet, Ürijrines d. 1. litt. ir. p. 173) 
. . . . la pie et le corbin, 

Qui disent dans leur gai refrain: 

Fill es et gar(;oi) 9 , aimez-vous bien! 

(Beaurep., p. 41.) 

Le rossignolet s’envole dans la plaine 
Tont en ebantant ce refrain etc. 

((tuillon, eil. pop. de l’Ain, p. 370.) 
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auf ganz verschiedenen Wegen, unabhängig voneinander 
gewonnenen Resultaten öfters eine frappante Cberein- 
stimmung, die von grauer Vorzeit bis in die Gegenwart 
auch durch räumlich entfernte Sprachen und Völker wirkt. 

Die Lieblinge unter den Vögeln sind auch für die 
altfranzösischen Poeten die Lerche und die Nachti gall, jene 
vorzugsweise als Wächterin, diese als Botin ubd Beraterin 
der Liebenden. Eine litterarische Geschichte der Lerche 
ist bereits geschrieben, ohne dass für den Liedrefrain dabei 
etwas abgefallen ist: Felix Brun, L’alouette, hist. litt, d’un 
petit oiseau, ä Ms. Leon Gautier (Meulan 1894). Paris hat 
die von ihm versprochene poetische Biographie der Nachtigall 
nicht geliefert;^) für sie bieten Volks- und Kunstlyrik 
reichliche Daten. Das alte französische Volkslied nennt 
die Nachtigall „le prince des amoureux“, in einem 
Motet des Jahrhunderts heisst es von ihr; 

Doz rosäignoles jolis, or m’entend^s 
Qui 8or toz oiseaus estes li plus renuines! 

(Raynaud, Mot. I, 35.) 

Die gewöhnlichste Wortbildung nach dem Laute der 
Nachtigall ist das altfranzösische oci! oci! (occi! occi! 
occhi! occhü), das Uhland (Schriften z. Gesch. d. Dicht, 
u. Sage III, 9f.)*) mit mehreren Stellen aus Dichtungen 
des Mittelalters belegt hat; R. Köhler (Gröb. Ztsclir. VIII, 
120 ff.) hat Beispiele aus lateinischen und italienischen 
Texten hinzugefügt. Einige weitere Nachweise z. T. aus 
späterer Zeit mögen hier folgen, um darzuthun, dass diese 
Klangnachahmung auch über die Grenzen des Mittelalters 

*) Über die Rolle der Vögel in der mittelalterlichen Poesie und 
iin Volksliede cf. Diez, Leben und Werke der Troubadours, p. 21; 
Uhland, Abhdl. zum deutschen Volkslied; Bartsch, Kinl. zur Uebers. 
franz. Volkslieder. 

9 Uhland, Abhdlung über das Volklieds, Anm. (zu den Fnbel- 
liedern), p. 196 ff. 
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sicli fortpflanzte und, allerdings schon missverstanden, 
selbst von der Volksdichtung wieder aufgenommen wurde. 
Eustache Deschamps schildert den Nachtigallengesang 
in einer „Ballade amoureuse“ (No. 511. v. 10 f. Tome III) 
mit den Versen: 

Le rossignol crie sur le» rainssiaux 
Vray messaige d’amour entretenir: 

Occy, occy! entre vous, damoisiaux, 

Faictcs des fieurs et feuilles, chapiaux etc. 

und Froissart fasst in einem seiner „Rondeles amoureux“ 
(Poesies, T. II, No. 97) verschiedene Onomatopöieen zu¬ 
sammen, die für den Nachtigallengesang gebraucht worden 
sind: 

Pourquoi tient-on le chant k gracieus 
D’un ozeillon qu’on claime rossegnol V 
Pour ce qu’il est joli» et amoureu», 

Pourquoi tient-on le chant Jt gracieusV 
Et diät: Oci oci, joieus, joieus, 

Fui de ci, fui! Tout nü est bon, dur et mol 
Pourquoi etc. 

Bei Ronsard noch findet sich eine Reminiscenz an 
das altfranzösische Wort in den Versen: 

. , . dedans le bois 

Le rossignol chante ^ haute voix 
Cache dessous quelque verdure, 

Se plains d’eus et leur dit injure 
Si l'ait bien rarondellc aussi 
Qand eile chante son cossi. 

Weder Nodier, der die Stelle mit dem Bemerken 
citiert „cossi, onoinatopee du pipiement de Phirondelle“ 
(Dict. rais. d. onom. fr. p. 96), noch Sainte-Beuve, der 
in seinem Kommentar zu den „Giluves choisies de Ronsard“ 
üiissert: Pe cossi de „Parondelle“ est prohablement ce 
(jii'est le tire-lire de l'alouette“, ist der Gleichklang mit 
dem alten Nachtigallennif aufgefallen. Im Volksliede 
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scheint diese Lautkombination nirgends vorzukomnien, wolil 
aber kennt sie das Märchen, und zwar merkwürdiger¬ 
weise als Hahnenschrei. In einer nordfranzosischen Version 
des pBarbe-bleu“ (Environs de Redon, Dep. Ile et Vilaine, 
f. Melusine, III, 330 ff.) antwortet der Hahn, den die be¬ 
drängte Frau zum Ausguck nach ihren Brüdern auf den 
Hiebei des Hauses geschickt hat, auf ihre ängstlichen, un¬ 
geduldigen Fragen 

.... Oh! dis-nioi, ne voi«-tu rien venir!* 

schliesslich: 

Oh Ki, Oh »i, 

A Cent lieu d’ici, 

Coqueliquot, cuqucliquot! 

Im Altfranzösischen ist Oci keine rohe Schallnach¬ 
ahmung, sondern zugleich auch Menschenrede mit be¬ 
sonderem Sinne; es tritt fast immer als Imperativ des 
Verbums ocire auf, eines Ausdruckes, der in den Trouvere- 
liedern ausserordentlich häufig begegnet und- als Stich¬ 
wort eine ganze Reihe von Refrains beherrscht. 

Wo die konventionellen Wendungen von verzehrender 
Herzensnot, von den Todesgedanken unglücklich Liebender, 
von der tödlichen Gleichgültigkeit der Angebeteten gebraucht 
werden, erscheint meist auch das Wort ocire in irgend 
einer Funktion. Refrainphrasen dieser Art sind z. B.: 

I’ai un mal ai douls ki niociat 

Dont riens fora amors ne gueriat. 

(Bern. Mus. >'o. 13ti.) 

Hareu li maus d’anier iii’oehist 

(Ad. d. 1. Halle, Hond. III, p. 211.) 

Li dous regara de la bele ni’ocira. 

(Raynaud, Mot. p. 18; Ehd. p. SO. 123.) 

Li regart de aes vairs ieus in’ocit, 

Deus in ’ o c i t 


(Elid. p. .*>2.) 



La tres saigette blendete 
M'ait mis en joie ou m'oeirait. 

(Arch. d. miss. Bcient. et litt., Sfer. II, No. V, p. 241.) 

u. a.^) Die Nachtigall hat mit diesen Kehrreimen un¬ 
mittelbar nichts zu schaffen, aber, nach seinem häufigen 
Gebrauche zu schliessen, muss das Wort ocire einen Reiz 
gehabt haben, der nicht allein in der von ihm vermittelten 
Idee, sondern auch in seinem Klange lag. Und es giebt 
Refrains, in denen diese charakteristischen Phrasen in 
direktem Zusammenhang mit dem Nachtigallengesange 
gebraucht werden. Um Kehrreime, wie sie oft zum Aufbau 
von Motet verwendet wurden, handelt es sich in den 
Versen (Rayn., II, No. 37, v. 41) 

0 c i 8 ! Sachiez qu’en morrai 
Se je n’ai vostre amour? 

und ebenso Rayn. I, 49 (No. 31, v. 3) 

(Et si orrons le rou.ssignol chanter 
En l’ausnoi 

Qiii dit:) Oci ceua qui n’ont le eueur gai 
Doiice Marot, grief sont li mau d’araer! 

Sehr bezeichnend ist einer der im Roman de la Poire 
verstreuten Refrains; 

V. 20.")0: Ains puls autre clianc^on no dit: 

Sostenez moi, li niax d'amer in ’ o c i t 
Biaus rossignox, a vos 1’ di! 

er ist hier nicht der Nachtigall selbst in den Mund ge¬ 
legt, sondern als eine in ihrer Sprache an sie gerichtete 
Bitte zu deuten. 

An das bei Ronsard gebrauclite cossi erinnert noch 
ein Vaudevillerefrain „couci, couca^^, der (Cie du Cav. 
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Amorette doucette 
ne m'o c i o i z. Alinettc Y 


(K. P. II, 54.) 



No. 558) auch ein Timbre bezeichnet, und dem in der 
Melodie ein einfaches, aber sehr charakteristisches Motiv 
entspricht: 



Durch den Liedinhalt unzweifelhaft als Nachtigall¬ 
gesang charakteristisch ist der Kehrreim (R. P. I, 27) 
einer „Romanze“, einer höfischen Nachahmung der volks- 
mässigen Mädchen- oder Frauenlieder: 


En mai au douz tens nouvel 
que raverdissent prael 
oi soz un arbroisel 
chanter le rossignolet : 
eaderala den! 
tant fet bon 
dormir lez le bui»sonot. 

Si com j’estoie pensiw, 
lez le buiHsonet m^assis: 

Un petit m’i endormi 
au douz chant de roiMclct: 
saderals don 
tant fet bon 

dormir lez le biiissonet etc. 


Die Situation ist etwa von der Art in Walthers von der 
Vogelweide „Unter der linden an der beide“, aber durch 
den Euphemismus verschleiert, den das französische 
Volkslied und die volksmassige Chanson auch später noch 
gern für den Vogelgesang verwendet, und der wohl nirgends 
deutlicher zur Geltung gekommen ist, als in Boccaccios 
Erzählung (Giornata V. Nov. 4) von Caterina und der 
Nachtigall. ^) Das Laut- und AVortinaterial, aus dem 


’) Rolland, Faune popul. II, 271 erklärt den Abdruck der 
Ideder, welche die franzÖKischen Bauern nach dem Naclitigullen- 
geaange erfunden haben, wegen ihrer zügellosen Obseönität für un¬ 
möglich. 



sieh der Refrain aufbaut, ist nicht so willkürlich und 
beziehungslos gewählt, wie es den Anschein hat. Wie 
Walthers tandaradei scheinen auch die Verse 

saderala bon 
taut fet bon 

eher Trorapetenton oder Schalmeienklang als die Stimme der 
Nachtigall nachznahmen; aber wie das trarirat trompet, 
das man ihr auch untergelegt hat (Wackernagel, Voces var. 
animantium p. 26 Anm.), beweist, hat man früher wohl 
wirklich etwas dem Trompetengeschmetter Ähnliches in 
dem Gesänge der Nachtigall zu vernehmen geglaubt. 
Dafür zeigt die Lautverbindung saderala durch den An¬ 
klang an eine nüchterne wissenschaftliche Umschreibung 
des Nachtigallenschlages (Tsatu, tsatu, tsatu . . . nach 
Bechstein, cf. Nodier, Dict. rais. d. onomat. p. 320) eine 
um so naturalistischere Färbung. Auch der Vers „dormir 
lez le buissonet^' läs.st sich mit einer, traditionellen Auf¬ 
fassung des Volkes in Zusammenhang bringen, die der 
Nachtigall als Nachtsängerin, ihrem Gesänge als Schlummer¬ 
lied auch durcli Klangmalerei gereclit zu werden sucht. 
Dazu eignen sich vorzüglich einige Formen von dormir, 
deren Klang .sich genau mit den charakteristischen Lauten 
ei?ies bestimmten Motivs im Nachtigallengesange deckt: 

dors dors dors .... 

Ähnlich lautet die Darstellung bei 

Hechstein (Nodier, Dict. 320): Tsorre tsorre tsorre .... 

Friedrich (Niitur^. d. V.): dorr dorr dorr 

Aristojdijines: roon tooo roon ’) 


') cf. Wintelcr, Niiturlaote ii. Sprache. .\usf. zu Wacker- 
naifcrs V'oces v. an., p. 11. Im Deutächen giebt es den Namen 
dorling für Nachtigall, iin Französischen bezeichnet torlot (in 
Berry) die Grauammer. (Rolland, Faune pop. II, 197.) 



Rolland (Faune popul. II, *271) citiert einige Verse 
von Dupont de Nemours (173J)—1317), die den Gesang 
der Nachtigall schildern: 

Dors dors dors dors — dors dors, nin douce ainie 

Amie, Amio 
Si belle et si cherie 
Durs en animant 
Dora en couvant 
Ma belle amie 
No 8 jolis enfant» 

No» joli», no8 joli», nos jolis 
Si joÜH, si jolis, si jolis 
Petits enfants 

mit der Bemerkung, dass diese Schallnachahmung sicherlich 
keine volksmässige Quelle habe; aber seine spätere Volks¬ 
liedersammlung bringt (I, 21) ein Lied aus der Umgebung 
von Lorient „Misere en menage“ mit einem Refrain, der 
das Gegenteil beweist: 

A la petite fenot’ 

Qu'est au pied de mon lit (bis) 

J’entends le rossignol 
Qui dans son chant me dit: 

Dors-tu, ccBure mignonno 
Dor»-tu, cjHure jolie? etc. 

Das Lied der Nachtigall weckt in dem Herzen der 
Frau, die nach dem sorglosen Frohsinn und dem Liebes¬ 
glück der Mädchenzeit die Kümmernisse und Beschwerden 
des Ehelebens durchkosten muss, die Erinnerung an alles, 
was sie für den neuen Stand eingetauscht hat; es ist ein 
Zwiegespräch aus Menschenrede und Vogelsprache, das 
sich auf Strophe und Refrain verteilt. Eine Variante des 
Liedes hat den Sinn des Kehrreimes entstellt, seinen 
klanglichen Charakter aber im allgemeinen bewahrt. 

C’ptait par un dimanclie. 

Le lumli, le mardi 
Kn ouvrant ma fenetro 
Tont au pied de mon lit 
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Donne ton cceur, ma mignonne 
Donne ton coeur joli! 

Le roBsignol qui chante etc. 

(Roll. I, 52.) 

Die Vorliebe der Nachtigallen, gerade in stillen 
Sommernächten am lautesten und schönsten zu schlagen, 
erklärt eine alte Legende aus Perigord auf sehr sinnige 
Weise: Sie erzählt, dass eine Nachtigall einst in den 
Zweigen eines Baumes schlief, dessen Stamm von einer 
Liane umschlungen war, und dass ihre Füsse während des 
Schlummers von den Ranken der tückischen Pflanze so 
fest umwickelt wurden, dass sie nicht mehr frei zu machen 
waren. Seitdem singen die Nachtigallen, um sich vor 
ähnlichem Missgeschick zu bewahren, während der ganzen 
Nacht: dor*mirai pu pu pu . . . . me toursonnaia la vi 
(= Je ne dormirai plus plus plus . . . m’entortillerait la 
vigne^). 

Auch das bereits erwähnte Sprüchlein 

Dur dur dur, mol mol mol 
Chuco, chuco, al roussignol*) 

knüpft missverständlich an das dors dors des Nachtigalleii- 
liedes an. Fro iss arts Nachtigallenrondel enthält dieselben 
Klangsilben neben dem auch in dem altfranzösischen 
Mädchenliede angebrachten „bon“: 

„Fui de ci, fui! Tout mi est boii dur et mol! 

Demnach ist zu vermuten, dass der altfranzösische 
Kehrreim (R. P. I, 27) nicht nur der poetischen Idee nach, 
sondern auch bezüglich seiner sprachlichen Elemente alten 
Nachtigallenliederu des Volkes nachgeahmt oder entnommen 
ist. von denen sich sonst nichts erhalten hat. 


') Variötos bibliographiques (1890), p. Lrl'). — Perigord, Poes, 
pop. de la France. Mus. d. 1. Hibl. Nat. f. fr. fol. 147. 

*) cf. p. 41 Anni. 2. 
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Die von Froissart für die Sprache der Nachtigall ge¬ 
brauchte Wendung „Fui de ci, fui“ gehört auch zu dem 
Phrasenschatze der Trouverelyrik und zeigt sich ebenfalls im 
Refrain. Im Strophentexte begegnet man ihr R. P. II, 52, 
V. 17:Fui de ci, ne m’aprochiez! Bodl. Estampie No. 13, 
Str. 2 (Arch. 98, p, 349): Fui de ci, ou je te ferai fi! 
als Kehrreim bei J. Lescurel (p. 64)*): Fui de ci; de 
toi n’ai que faire, als Refrainvers R. P. II, 76 (v. 36): 

va de la doudie, 
laissiez Tostre guile, 
fuiez TOS de ci! *) 

Noch eine Chanson aus dem Ende des vorigen Jahr¬ 
hunderts interpretiert den Vogelgesang im Refrain durch 
die Worte: Enfui-toi vite, enfui-toi vite! Den alt¬ 
französischen Pastourellenkehrreim nach seinem besonderen 
Klange zu deuten, ist in diesem Falle nicht möglich; er 
ist eine Spielart jener eigentümlichen Gattung von Re¬ 
frains, die den Liedern, mit denen sie verbunden sind, 
den Namen vaduries*) gegeben haben und in ver¬ 
schiedenen Lautkombinationen Vorkommen: 

Et per li doureles vadou, vadu, vadourenne 

(Hist. litt. XXIII, 580) 

dorelot vudi vadoie 

(R. P. III, 48, V. 69) 
vadeurelidet, vadeurelido. 

(R. P. II, 77.) 

Als Tanzliederkehrreim findet man vasdoi vadau auch 
im prov. Roman de Flamenca, wo es (v. 1060) von 
Archambault heisst: 


0 Chansons, p. p. Montaiglon. 

*) cf. auch Chr. Oamon, La semaine contre celle dusieurdu 
Bartas, 1609, p. 165: L’alouette crie . . . 0 vie, fuy, fuy, fuy etc. 
•) cf. Godefroy, „Vadurie, chanson dont le refrain est vadu“. 
Thurau, Refrain in der fri. Chanson. 6 
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£ vai chantan tullerutau 
E vai danza[n] vasdoi vadau.’) 

Im Französischen excellierte Moniot de Paris in diesen 
Vaduries (Hist. litt. XXIII, 661). Nimmt man auch an, 
dass der Imperativ va,*) der ja als Interjektion viel ge¬ 
braucht wurde und im Tanzliede wohl angebracht war, 
den Keim zu diesen Lautbildungen abgegeben hat, so 
bleibt der eigentliche musikalische Charakter, den sie ur¬ 
sprünglich neben all den anderen Tonrefrains unzweifel¬ 
haft für sich noch besassen, doch ein Rätsel. P. Paris hält 
diese Refrains für eine Nachahmung der Musette oder der 
Hirtenflöte (Hist. litt. 1. c.); diesen Sinn aber haben in 
der Praxis der höfischen Dichter, denen die unmittelbare, 
intime Kenntnis der eigentlichen Naturlaute fehlte, schliess¬ 
lich fast alle diese elementaren Tonkehrreime erhalten. 
Für sich genommen, hat der Vadurierefrain in seiner ein¬ 
fachsten Form: 

va du va du va du va etc. 

(R. P. III 45, V. 37) 
va du va du va du va belle etc 

(Hist. litt. XXIII, 661) 

eine merkwürdige, jedem mit der lebendigen Natur Ver¬ 
trauten leicht ins Ohr fallende Übereinstimmung mit 
den eigentümlich schwätzenden und flötenden Passagen, 
die in den mannigfachen Modulationen des Nachtigallen- 

*) cf. Ausg;. V. Meyer, p. 292 Anni. 

*) cf. R. P. 111, 46, 7: o dorelot 

diva Marot. 

Diez, Gram. p. 761: diva — Imper. di und va. An eine Ent¬ 
stehung des vadu aus wiederholtem di va ist doch wohl nicht zu 
denken? Rolland, Rimes et Jeux de l’Enfance, p. 253 nennt 
einen Abzählvers: Spino — valeri — vado 

Suspindine — suspindo 
Spine — valeri — vado 
Suspindine valeri! 
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gesanges immer wiederauftauchen. Buffon, der in seiner 
Hist, natur. vielfach Vogelstimmen darzustellen versucht 
hat, hebt nur die liedmässige Einteilung des Nachtigallen¬ 
schlages in mehrere Absätze ‘reprises’ hervor, Naumann') 
illustriert die vielgebrauchten Schlussaccorde dieser 
Strophen durch die Silben wati wati wati wati . . . 

Die Verknüpfung räumlich und zeitlich soweit aus¬ 
einanderliegender Tbatsachen ist in dem über alle Sprach¬ 
grenzen hinübergreifenden Gebiete der Klangnachahmungen 
nicht befremdlich und auch nicht wertlos. Es giebt mehr 
Fälle solcher Silbenverwandtschaft, die allein auf der ge¬ 
meinsamen Beziehung zu'dem gleichen Naturlaut beruht 
und keiner litterarischen Tradition oder Beeinflussung be¬ 
darf. So enthält die Bech stein sehe Formel des Nachti¬ 
gallengesanges auch die Strophe Tiou ou, ti ou ou,tiou 
ou, ti ou ou, und fast genau dieselben Laute bildenden 
Refrain einer Chanson „LeRossignol“, die ein französisches 
Liederalbum (Album 1855, dedie aux artistes, paroles de 
A. de Leuven, mus. de Clapisson) enthält: 

De votre chäteau, Monsieur le Marquis, 

J’soram’s jardinier de pere en fils etc. 


Toutes les nuits dans nion jardin 
Un gueux dVossignol fait son train. 

II pousse des cris! C’est des vacarnies ! 

Qu'ou pourrait appeler les gendarmes! 

(Parle.) Tenez, l’entendez-vous, ti ou ti ti ou ti ti ou ti ti 

o u t i t i ? 

Non, non, je n’y peux plus tenir, 

Non, non, je ne peux plus dormir etc. 

Der vielgewanderte und spracheukundige Oswald von 
Wolkenstein schildert in einem Frühlingsliede den viel- 


’) Naturgesch. der Vögel, 11, 3S3. 


6 ’*' 
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stimmigen Chor von Zaunkönig, Meise, Zeisig, überhaupt 
(len Gesang, den das „klaine vich^^ im Walde vollföhrt, mit 
den Versen Oci, und tu ich, tu ich, tu ich, tu ich etc,‘). 
und ein noch heute im Volke gesungenes bretonisches 
Wiegenlied malt in seinem Refrain: 

Toutouic la la, va tnabic (= nion enfant) 

Toutouic la la! 

wie zum Überfluss die vierte Strophe noch besonders augiebt: 

Toutouic la la, va bevic, 

E kreis, e kreis da resennie! 

(= Toutouic la la, petit oiseau, 

Au beau milieu de ton rosier!)*) 

die Vogellaute mit ganz ähnlichen Silben, zu einer Zeit 
und in einem Sprachgebiete, die mit dem deutschen Minne¬ 
sang nichts zu schaffen haben. 

Die onomatopoetischen Kehrreime der Trouveres be¬ 
ruhten durchweg auf bewusster Anwendung konventioneller, 
zum Teil auch kunstvoller Technik, nicht mehr, wie im 
Volksliede, dem sie die einzelnen Motive entnahmen, auf 
naiver Phantasie, die sich in inniger sinnlicher Berührung 


Ausg. V. Weber, p. 140, v. 23ff: oci oci oci oci oci oci 

ü iideli iideli üdeli fi 
ci ciererici ct cieriri. 

*) Revue des traditious populaires, II, 310. 

’) Unpoetiscbe Künstelei bietet ein Gedickt, das ^^tienne 
Pasquier (Recherches, T. VIII, p. 635f.) auf den Gesang der Nachti¬ 
gall gemacht hat; zwei Strophen mögen angeführt werden, weil in 
ihnen die Klangnachahmung refrainartig wiederkehrt: 


II me caresse tantost 
D'un Tu tu, puis aussitost 
Ub Tot Tot, il me begaye. 

Ainsi d'amour mal mene, 

Le Rossignol obstine 
Dedans son torment s’esgaye. 

Gleicher Geschicklichkeit rü 


Je te requiers un seul don. 

Tu’ tu’ tu’ moy, Cupidon, 

Tost Tost Tost que je m’en aille. 
11 vaut mieux viste mourir 
Que dans un bois me nourrir, 
(Jui iour et nuit me travaille. 

Ute sich J. Pelletier. 



mit der Natur befruchtete. Das gilt vor allem auch für 
den Nachtigallenrefrain, den malerischen Rest verklungenen 
Volksgesanges, der noch Zeugnis giebt von der altertüm¬ 
lichsten Form des „blühenden Nachtigallenwahnsinns“, den 
Heinrich Heine, sich selbst verspottend, der lyrischen 
Poesie nachgesagt hat. — 



Der onomatopoetische Refrain im Tandevilie 
nnd im Volksliede. 

Die jüngere volkstümliche Chanson, das Vaudeville 
seit den Zeiten Basselins und Le Houx’, das feinere Ge¬ 
sellschaftslied wie der gewöhnliche Gassenhauer haben den 
onomatopoetischen Refrain ebenso reichlich angewendet wie 
das Volkslied; sie sind diesem sogar überlegen durch die 
vielseitige Entwickelung auch der einfachsten Tonkehrreime 
zu euphemistischen Formeln, deren ursprünglicher musi¬ 
kalischer Sinn sich oft vollständig verloren hat und durch 
eine gewöhnlicli satirische oder zotige Pointe ersetzt 
worden ist. 

Zu den ältesten und gebräuchlichsten V'^audevillerefrains 
gehören die verschiedenen, überaus zahlreichen Lautver¬ 
bindungen, die sich an die Silben dondon dondaine 
angesetzt haben und als Kehrreime dann mit bestimmten 
Melodieen und Coupletformen von typischer Bedeutung ver¬ 
wachsen sind. Woher dieser populäre Refrain eigentlich 
stammt, ist mit voller Gewissheit nicht zu bestimmen; sein 
voller, dunkler Klang verrät seine Verwandtschaft mit dem 
Tone tief gestimmter Blasinstrumente, mit dem Schalmeien¬ 
klang der alten Pastourellen (R. P. II, 4G tirlire un don), 
und das heutige Volkslied verwendet ihn mit besonderer 
Vorliebe auch gerade in Schäferliedern, Ronden und 
Schwänken mit pastoralen Motiven. Ein in vielen Varianten 
verbreitetes Tanzlied (Buj. I, 109; Roll. I, *238) lautet z. B.: 
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Mon pere avait cinq Cents nioutons 
Dont j’etais la bergfere, 

Dont j’etais la bergfere, 

Dondaine et dondon! 

Dont j’^tais la bergfere, 

Don! etc. 

iu einem anderen (Roll. IT, 144) heisst es: 

ou les bergers chantent madi madon, 
ou les bergers chantent don. 

Die häufige Verwendung solcher anekdotischer Lieder 
zum Tanze, dessen Ausführung beim Gesänge auch den 
taktmässigen Tritt aller Beteiligten verlangte, führte ganz 
natürlich zur Deutung dieses Refrains als Nachahmung des 
Geräusches, das durch das Stampfen der Füsse entsteht. 
Die Stiefel, „lessabots“, wurden gleich.sam zum begleitenden 
Musikinstrument; ThoinotArbeau (Jehan Tabourot) erzählt 
(1588, Orchesographle) von dem „Branle de Poitou“ 
ausdrücklich: J'ai ouy dire que les Poitevins le decoupent 
et enfont unbruitgracieux de leurs sabots.“ InLothringeu 
singt man eine Ronde „La Chanson des sabots,“ deren 
Refrain (Puym. 11, 93) 

Avec mes Sabots, 

Dondaine, ohl oh! oh! avec ines sabots 

allein der praktischen Bestimmung des Liedes, ganz und 
gar nicht seinem Inhalte entspricht. Der charakteristische 
Kehrreim ist in ganz Frankreich verbreitet; cf. Roll. 1, 
*235; Melus. II, 248; Bullet, de la Soc. d’Archeol. 
lorr. 1855, p. 527; Roll. II, 133, 135 ff.: 

Mes sabots de laridondaine 
Ah! Ah! Ah! Ah! 

Mes sabots de bois. 

In einem der Schwelllieder, wie sie zur Ronde gesungen 
werden, heisst es ausdrücklich: 

Mes sabots font dig’ dondaine. 

(Buj. I, 4.’).) 
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Allmählich ist dondon dondaine zum typischen Tanz¬ 
refrain geworden, dem weiter keine besondere Bedeutung 
beigelegt wird. Sehr bezeichnend ist auch ein Brauch, der 
mit einem Poiteviner Liede (Perrot et Joanne) ver¬ 
bunden ist. Es ist eine Liebesanekdote, die gewöhnlich ohne 
Refrain gesungen wird; sobald die „chanson d’amour“ aber 
zum „branle“ wird, d. h. wenn man sie zum Tanze an¬ 
stimmt, wiederholt sich die Melodie in jeder Strophe, um 
den Kehrreim 

Ma l^re ma dondaine, 

Ma brein' ma donde 

aufzunehmen. (Buj. I, 313). Wer könnte erweisen, 
welche Gedankensprünge und Klangdeutungen dieselbe Laut¬ 
bildung auch in die Refrains der Trink- und Soldaten¬ 
lieder geführt haben? Schon in einem Vaudeville aus dem 
15. Jahrhundert^) malt sie den Klang der Becher beim 
lustigen Trinkgelage: 

He! qu'avons nous affaire 
Du turc on du sophy, 

Don don! 

Pourveu que j’ai ä boire, 

Des grandeurs je dy: Fi! 
don don! etc. 


*) Der Refrain kommt auch in einem deutschen Volksliede, dem 
„FVanzos’ mit die hölzerne Bein’“ vor, das sich zuerst vom Elsas» 
aus verbreitete und einem deutsch radebrechenden Franzosen in der» 
Mund gelegt ist. Strophe 6 lautet: 

Ick bin dock nock fröhlick passable, 

Mesdames, dondaine dondon, 

Und wenn gleik mein Fusz ist au diable. 

Bin dock nock ä joli gari'on (bis). 

(Weckerlin, Ch. pop. de 1’ Alsace, II, 3ö2.) 

*) V.-d.-v. d’Oll. Basselin p. p. Jacob p. 82 (No. 47). Jacob 
deutet den Refrain als Glockenklang, was keinen Sinn giebt. 
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Auch das moderne Trinklied bedient sich desselben Ton¬ 
refrains : 

Encore un coup de picton, 

Dig dondaine, dig dondon! 

Encore un coup de picton, 

Pour nou8 rincer 1’ gorgeon! 

(Nisard. D. ch, pop. II, 71.) 

Ein altes Vaudeville wendet ihn ausserdem auf den 
Marsch der Dragoner als Bild für den Lärm ihres Auf¬ 
zuges oder das Getöse der Schlacht an: 

Voici les dragons que vicnnent, 

Dondaine, dondaine, dondaine! 

(Kästner, Par^miol. raus. 287.) 
ln dem Tanzliede selbst modi&zierte der Inhalt, die 
Gewohnheit der Tanzenden auch oft die Bedeutung dieser 
Silben; neben dem „Branle des sabots“, in dem der Takt 
mit den Füssen angegeben wurde, gab es u. v. a. auch ein 
„Branle des lavandieres“, bei dem durch Händeklatschen 
das Geräusch der Schlägel nachgeahmt wurde, welche die 
Wäscherinnen bei ihrer Arbeit benutzen,') ein „Branle 
des chevaux“ u. s. w. Eine im Dep. Cötes du Nord als 
„Ronde populaire“ verbreitete Variante der Taiicherballade 
erzählt, dass die Königstochter ihre Ringe ins Wasser fallen 
Hess, als sie ausgezogen war, das Handwerk der Wäsche¬ 
rinnen zu erlernen, und dabei ihren goldenen Schlägel zer¬ 
brach; im Refrain hört man sein gleichmässiges Klappen: 

An Premier coup qu'elle frappe, 

Digue don don, 

Le battoir a 8onn4, 

Digue don dun 

An deuxieme coup qu’elle frappe, 

Digue don don, 

Son battoir a casse, 

Digue don don. 


') Tiersot, Hist, de la ch. pop. 122. 
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Au troisieme coup qu’elle frappe, 

Digue don don, 

Les anneaux sont tombe» etc. 

(Romania XI, 588.) 

In einem anderen Tanzliede „Le Cordonnier de Nantes^^ 
(Buj. I, 94), das von dem Schuster berichtet, der einer 
lustigen Jungfer die beim Tanzen zerrissenen Schuhe wieder 
heil machen soll und als Lohn einen.Kuss begehrt, mischen 
sich in den Refrain 

La falira dondaine 
La falira don de 

Trällerlaute mit dem Lärm des Schusterhammers; und so 
variieren die Deutungen dieser Refrainsilben nach Be¬ 
dürfnis und Gelegenheit ins Endlose. Immer aber er¬ 
weckt ihr Klang die Vorstellung von etwas dumpf Weit¬ 
hallendem, Rundem, Schwerem und Massigem; in diesem 
Sinne entspricht auch die Begriffsentwickelung der zu Sub¬ 
stantiven gemachten Worte dondon und dondaine dem Be- 
deutungsw'aiidel der Refrains. Dondon ist die Bezeichnung 
für ein gesundes, frisches Frauenzimmer, eine dralle Dirne 
geworden und hat sich in diesem Sinne aus dem Silbenspiel 
der Kehrreime ergeben, wie so viele andere Personifikationen 
auch. Der Zusatz des Trällerlautes la, die spielende 
Deutung dieses Lautes als Artikel, die Anwendung der 
ganzen Klangkombination als Zuruf, als persönliche Apostro¬ 
phe unter tanzenden oder singenden Paaren, bezeichnen 
etwa die einzelnen Stufen dieser Entwickelung, die mau 
an den Refrains von Volksliedern heute noch verfolgen kann: 

Sur le pont de Lyon 
Une belle se pei^ne, 

Gue, la dondaine, f 

Une belle se pei^ne, 

Gue, la dondon! (Blade, p. 88.) 

J'aiinerai la dondaine 
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J’aimerais la dond4. (Guillon, 122.) 
oder: J'ainie la dondaine, don, 

Oh! j'aime la don don. (ibd. p. 381.) 

Berger' sur lea montagnes, 

Dondaine, ma dondaine! 

Oardez bien vos moutons, 

Falura lalire! 

Gardez bien vos moutons, 

Falura dondon! (Roll. I, 277.) 

J'aime la fillette dondaine, 

J'aime la fillette dondon. (Roll. I, 14.?.) 

Au bord de la fontaine 
La belle madondaine. 

Au joli mois de niai 

La belle ma dondon. (Roll. I, 148.) 

Ah, dia*moi, nia bonne, 

Ma mignonne, 

Ou t’en vas'tu tonjours? 

Je vais de bourg en ville, 

Ma dondaine, 

Accomplir mes amours 

Tous les jours. (Buj. II, 75.) 

Oai, ma dondon, 

Ma Louison. (Roll. II, 24.) 

In dieser direkten Verbindung mit einem Eigennamen 
kommt dondaine auch in einem bretonischen Yolksliede vor, 
das in der Übersetzung lautet: 

J'avais un joli maitresse pleine de talents, 

Rosiilie etait koii noni, Rosalie Dondaine. 

(Melusine VI, 251.) 

Auch in den Couplets der Foiretheater, deren burlesker 
Stil eigentlich den klassischen Massstab für die Verwen¬ 
dung der Tonkehrreime in der Sprache bildet, k(»mmt diese 
persönliche Bezeichnung durch den Refrain gelegentlich zur 
Geltung. „Dondaine, dondaine“ bezeichnete hier Kehrreim 
und Titel eines der typischen Timbres, das gern gebraucht 
wurde, um Verliebtheit oder Galanterie anzudeuten; in 
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(lern Stfirk Le Jugement de Paris (Th. de la Foire 111, 
() 4 ) z. B. lautet eines die.ser Couplets; 

Vuus y verrez Pallas. Junon 
Et la Mere de Cupidun, 

I) o n d a i n e d o n d a i ii e, 

Et niai n t e a ut re D o ii don 
O 1 y :ii p i e II n e. M 

Diez (Wtbeh. 502) hält mit Recht doudon nur für eine 
sinnverstürkende Reduplikation des einfachen don; ent¬ 
schieden abzuweisen ist aber seine Ableitung aus dem 
engl. dumpf-y),die auch Scheler iDict. p. 141) wiederholt, 
denn don ist nichts weiterals eine onomatopoetische fran¬ 
zösische Silbe, die, frei von fremdem Einfluss, begriflriichen 
Inhalt und neue Formen entwickelt hat. Dondaine stellt 
sich zu dondon wie bedaine zu bedon, mitaine zu 
niiton, ribaine zu ribon, tontaine zu tonton etc., 
donde als Adj. (— dick) steht bereits an der Grenze 
des Gebietes, das die Gesetze logischer Wortbildung be¬ 
herrschen. ln dondaine = Geschützkugel, einem 
Ausdruck, der aus der gewöhnlichen Soldatensprache sicher¬ 
lich erst in die Schrift gelangte (Froissart, Deschamps), 
ist die sinnliche Auffassung, die an den Schall des ein- 
sehlagenden Geschosses die Bezeichnung anschliesst, noch 
b'bendig.^) Am nächsten .steht dondaine als Name für eine 


’) Metrische« Schema: A« b* A, b, cf. u. a. Leeage, Arlequin, 

roi de Sereiidib, bei Draok p. 2^4 (Sc. 4), Dorneval, Le Jugement de 
Paris (171H), Th. de la foire, Amst. 1723, III, p. 64. Melodie ebd. No. 64. 

*) Den Lärm der Schlacht, KanonenschlSgo etc. schildern diese 
Silben oft noch im Liede, so in einem Noel aus dem Armagnac: 
J'entends le ca non — don don 
Qui fait de son eclat — la la 
Ketentir la .ludee 

(Scheffler, Frz. Volksd. u. Sage I, 285), 
in <lem Volk.slic'de von den Mädchen, die in den Krieg ziehen wollen: 
Las gnerras son cridandes 
La bai'g an pai's la me. 

Lad ondon d ain e, 
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Art Cornemuse (Scheler, I. c.) der ursprünglichen Be¬ 
deutung der Refrainsilben. 

Diese sind nun eine ganze Reihe von neuen Lautverbiu- 
dungen eingegangen, welche den K lang des Keh rreimes etwas 
heller und spitzer machen, den Rhythmus schärfer markieren, 
aber bezüglich des Sinne.s ebenso vieldeutig und unsicher 
sind wie das einfache dondaine oder dondon: digue don 
daine (Roll. II, 8), von Banville (Ödes funambul. p. 84) 
beispielsweise in digue digue don variiert und für den 
Klang der Kastagnetten gebraucht, ist auch schon in den 
altfranzösischen Pastourellen (Arch.41, p. 87) als he a cique 
don dique don dique don da) zu finden; gue dique 
don (Roll., Rimes et Jeux d’enf. p. 87) u. a. Varianten sind 
nichts mehr als den verschiedenen Vers- und Tanzrhythmen 
angepasste Spielarten derselben Formel ohne charakteristi¬ 
sche Bedeutung. Diguedondaine kommt gelegentlich auch 
substantivisch gebraucht als Kollektivbezeichnung für die 
Chansons des Cocher de Vert hamont, eines populären 

La baig au pai» la me 
La dondonde. 

(Puymaigre, Folklore. Ch. ]>op. de la 
Vallee d’Ossau p. 94.) 

’) Ala Timbre gesellt sich zu den zwei schon genannten (Don¬ 
daine dondaine und La fari dondaine — i la fa^-on de Barbar!) be¬ 
sonders noch ,,La farira dondaine gai*^ (Cie du Cav. No. 306): 

Vive un bon luron 
Que rien ne ehagraine, 

Qui vide un flacon, 

Sans reprendre haieine; 

Bon 

La farira gai dondaine 
La farira donde. 

(V ad4, Le Poirier, Sc. II. 1752.) 

Beranger benutzt dasselbe Schema (Oeuvres p. 90) mit geringer Ver¬ 
änderung der Reimbindung. 

Ein anderes Timbre M a b e 11 e d i gu e don in Th. de la foire 
(1724) V, 100, Melodie No. 105. 
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Bänkelsängers des Pontneuf (*2. Hälfte des 17. Jahrhun> 
derts) vor.‘) Dieser Rivale des Savoyarden, des be¬ 
rühmten Pariser Strassensängers (Mitte des 17. Jahrhunderts) 
erschien sogar auf dem Theater als Held eines Vaudevilles 
L’ombre du Codier poete (1722), wo es einmal von 
ihm heisst: 

Grand Apollon de la Samaritaine, 

Fameux Cocher, Pere des livres bleus, 

Tos Laire la, tes Diguedon dondaine 
A tous jamais vivront cliez nos Neveux. 

(Th. de la foire. Amst. 1824, T. V, 58.) 
Briquedoiidaine, vielleicht als Glockengeläute oder 
Geschützlärm in der Toteuklage C’est le grand ducque du 
Maine — La briquedondaine etc.(Puym.L, 234)gemeint, 
ist heute in den Liedern der Cafeconcerts ein burlesker 
Refrain, dessen Interpretation ganz der Laune der Sänger 
und Paroliers überlassen bleibt; Triquedondaine, enge 
verwandt mit dem altfranzösischen Refrain Triquedondele 
(R. P. H 95, V. 8), ist auch von Rabelais in der langen 
Reihe von Tanz- und Trinkliederkehrreimen und -titeln auf- 
gefuhrt, die (Liv. V, Ch. 33) als groteske Namen für die 
Speisen auf der Tafel der Laternenkönigin figurieren;*) in 
der südfranzösischen Version des „Äne retrouve“ bedeutet 
La tridondene, la tridondoun, resp. labidondene, 
la bidondoun das Geläute der Sterbeglocken (Montei- 
Lambert, eil. pop. d. Languedoc, p. 463). 

Auch durch eigentliche Wortrefrains hat das Volkslied 
den Klang des dondon nachzuahmen versucht: 

Or daiisons les bouttbns tabourinette 
Dansons les boiiffons donc, tabourez donc! 

(Frkf. neuphil. Beitr. p. 38) 

Sa düii doa, baisez-nioi doiiq! 

_ (Zschr. V, 539) 

') Fouriiel, Les ruos du vieux Paris, p. 398 ff. 

•) Als Subst. bezeiclinet tr i q u ed on d a in e nach C otgra ve „all 
Kind of superfluous trifles used by \vonien‘^ oder „any trash, a ras- 
cally Citnipany^. 
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Der Wortlaut des Refrains in der vorhin citierten 
Chanson Banvilles lehnt sich auch an die von der blossen 
Klangnachahmung zu siunerffditen Wörtern fortgeschrittenen 
Volksliederkehrreime an, wie sie bei Rolland (Rimes 
et Jeux de Tenfance, p. 85—92) in mehreren Beispielen 
vorliegen: 

Digue digue den. (p. 89, d.) 

Gue digue don. (p. 87, c.) 

Que dis, que don, 

Que dirais-je donc. (p. 8'), a.) 

Que di, que don, * 

Que dit-elle donc. (p. 87, b.) 

Que dit? que donc, 

Que dit-tu? que dit-on, 

Que dit-elle donc? (p. 9l f.) 

Kt je disais . . . .je disais 

Digue digue don. (Banville, 1. c.l 

Ein ähnlicher Kehrreim erscheint schon in der Farce 
de Calbain: 

Et que dit-on, et que faiet-on? 

Chose qui vaille! 

(Fournier, Th. fr. av. la renaiss. p. *J80.) 

Von den unzähligen Refrains, die sich aus dondon don- 
daine entwickelt haben (falaridou fadondaine, falalira 
donde, gue farira larira dondaine etc.) und 
durchweg einen ausgelassen lustigen Charakter zeigen, sei 
nur einer noch erwähnt, der durch J. Brülls Oper „Das 
goldene Kreuz“ auch auf die deutsche Buhne gekommen 
ist. Er gehört zu einem Hochzeitsliede (Akt 1, No. 1) 
und ist aus dem französischen Texte, dem das deutsche 
Libretto entnommen ist, unverändert entlehnt. 

L a r i d o lul o n, 1 a r i d a. 

Laridon kommt als Rondenrefrain im französischen Volks¬ 
liede sehr oft vor (Champfl. p. IX) und scheint ursprüng¬ 
lich dem Klange eines Blasinstrumentes nachgeahmt zu 
sein; subst. laridon bezeichnet eine Art Bassflöte. Schon 
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im 16. Jahrhundert aber findet sich in einem vierstimmigen 
Liede (Zsehr. XI, 384) der augenscheinlich einem Kehrreime 
entstammende Vers: Tambour laridon, der das Wort 
als Tromraelschlag kennzeichnet. Laridon ist ebenfalls 
zum Spott- und Schimpfnamen geworden. (Kästner, 
Paremiol. *285). 

Ein zierlicheres Klangbild für den Tanzschritt, welches 
nicht das Stampfen der bäurischen Stiefel und Holzscl^uhe, 
sondern das Klappern eleganter Absätze malen soll, bildet 
der Refrain: Clic, sur la rosee! o die die! sur la 
rosee! mit dem in der Comedie des .Chansons 
(Ancien theatre fr.. Ed. Elzevir. IX, p. 228) ein Tanz 
beginnt. In der Reformation des danses de Paris, 
VI (Silvestre, Poes, des XV. et XVI. s.) heisst es auch; 

Plus ne portez les pantoufles bruiees, 

Mais debridees, 

Pour mieulx faire clac, clic! 

Die Com. d. chans. stammt aus dem Jahre 1030, die 
Mode der hohen Hackenschuhe war seit 1590 von den 
Damen und Herren der vornehmen Welt allgemein accep- 
tiert, und es scheint, dass ein klappendes oder knarrendes 
Geräusch zu den notwendigen Eigenschaften einer eleganten 
Chaussure gehört hat. Denn auch der Chevalier d’Au- 
bigne führt in den „Aventures du barondeFoeneste“ 
(1618, Liv. I, ch. 2) unter den einzelnen Stücken der obli¬ 
gaten Hoftracht besonders „des souliers ä cric“ an; 
Castil-Blaze (Moliere musicien, I, 102) bemerkt dazu 
„(souliers) faisaut cric, lorsqu’on marchait, harmonie 
tres estimee ä cette epoque^. Ähnlich ist noch ein 
'lauzrefraiii im Theatre de la Foire IV, 47: 

da, da da, 

Lira, lironfa, 

Gue giie gue! 

Le joli panier 
V a d a n s e r! 
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Sehr charakteristisch nach ihrer Form und Deutung sind 
die französischen Jagdhornrefrains, unter denen nament¬ 
lich einer in der feststehenden Fassung 

Tonton, tonton, tontaine tonton 

Tonton tontaine tonton 

Träger einer bestimmten Melodie, eines besonderen metri¬ 
schen Schemas und meist auch von einer traditionellen Zwei¬ 
deutigkeit ist. Seinem Klange nach ist er eigentlich nur 
eine stärker artikulierte Gestaltung, des dondon dondaine 
der Schalmeien, aber, entsprechend dem immer etwas 
dunklen, gedeckten Tone der AValdhörner, noch nicht so 
hell und schneidend wie das Trompetengeschraetter. Wie 
genau sich das Volkslied selbst zuweilen an die Wirklich¬ 
keit hält, beweisen Refrains, die nicht nur mit den Silben, 
sondern auch mit der Melodie Fanfaren wiederzugebeii 
suchen.') Auch die oben citierte alte Vaudevillemelodie 
ist in diesem Stile gehalten (Cie du Cav. No. 1112); sie 
ist eine alte, schon unter Ludwig XIV. bekannte Jagd¬ 
fanfare.*) Das Strophenschema ist immer das gleiche: 

A sa nianiere auoun ohasse. 

Et le jeune lionime et le barbon. 

Tonton, tonton, 

Tontaine, t o n ton. 

’) Roll., eil. pop. 1, 144: 



tuton tuton tutai- ne. 


*) ef. Pasquö n. Bamber i;, Auf den Spuren des französischen 
Volksliedes, p. 102. Die musikalische Refrainphrase lautet nach dein 
C'le du Caveau: 



ton ton ton ton tontaine ton ton 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 


7 
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Mais le vieux chasse la becasse 
Et le jeune un gibier mignon, 

Tonton, 

Tontaine tonton. 

(Dum. et S6g., Ch. not. II, 297.) 

Gewöhnlich werden die hier zweiaeilig geteilten Refrains 
in je einen Vers zusainmengezogen (Desaugiers, 
Oeuvres p. 278. 372; Beranger, Oeuvres, p. 257. 93). Die 
meisten dieser „Jagdlieder“ gehören zur Gattung der 
erotisch-satirischen Chanson; sie wenden das Motiv der 
Jagd metaphorisch auf die Abenteuer galanter Glucksjäger 
an, die ihre Beute unter Frauen und Mädchen suchen und 
mit der Kunst erfahrener Libertins auch das listigste Wild 
zu stellen wissen. Beranger hat in seiner Chanson „La 
double Chasse“ diesen Doppelsinn in allen durch den 
Kehrreim auch äusserlich in zwei Hälften geteilten Strophen 
sehr geschickt herausgearbeitet: 

Allons, Chasseur, vite en Campagne! 

Du cor n'entends-tu pas le son? 

Tonton, tunton, tontaine tonton! 

Pars, et qu'auprfes de ta compagne 

L'araour chasse dans ta maison. 

Tonton, tontaine, tonton! 

Das achtzehnte Jahrhundert hatte eine Masse ähnlicher 
Lieder erzeugt, deren ausgelassene Heiterkeit oft in 
Schlüpfrigkeit ausartete. Die Jagd als Bild für die Liebe 
ist übrigens keine besondere Erfindung der gebildeten 
Chansonniers; im Volksliede selbst heisst es: 

Embrassez-moi, Ifi belle, 

La belle, erabrassez-moi; 

Permettez-moi la chasse 
Partout dans vos endroits! 

(Guillon, Ch. pop. de P Ain, p. XXXII.) 
Subst. ton ton haben die Liederdichter aber als burleske Be¬ 
zeichnung für Wild: 

Le fiitur, lui donnant la chasse, 

Lui l&che un coup de rnousqueton, 
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Tonton, tonton, tontaine, tonton. 

Et VOU8 V fait pirouetter sur place 
Ni plus ni moins qu'un vrai tonton, 

Tonton tontaine tonton! 

(Desaugiers, 1. c. p. 372) 

und als Name eines leichtfertigen Mädchens benutzt: 

La nuit, est-on las de Catin, 

L'on cnibrasse Nicole, 

Qu’ on abandoniie le matin 
Pour Suzon qu ’on bricole 
Ou pour Jeanneton 
Ou pour Margoton 
Ou pour Manzell’ Tonton. 

(Yadd, Anthol. p. 171.) 

Spitzer und energischer klingen die Trompetenkehr¬ 
reime der Soldaten- und Kriegslieder. Der Unterschied, 
den u. a. auch Pasquier (Rech., Liv. VIII, Ch. 6, p. 693) 
zwischen dem „fanfare“ der Trompeten und dem „trantrac“ 
der Jagdhörner machte, ist im allgemeinen so wenig buch¬ 
stäblich zu nehmen, wie die sprachlichen Darstellungen der 
Naturlaute überhaupt, deren Charakteristik speciell im Liede 
zum grösseren Teile der Melodie und dem lebendigen Gesangs- 
vortrage zufällt; die onomatopoetischen Silben selbst können 
solche Unterschiede nur in allgemeinen Umrissen festhalten. 
Eine „fanfare“ im Sinne Pasquiers wären die Lautbildungen 
in dem Refrain („La Guerre“ von Jeannequin 1515): 

Au fun feyne 
Frerelelan fanfan fanfeine 
Frerelan fan etc. 

(Kästner, Cb. d. l’arm. fr. p. 3G. 

L. de Lincy, Ch. hist. II, 65), 

und auch der burleske Soldatenkantus von „Fanfan la 
Tulipe“ klingt noch sehr charakteristisch in seinem auf 
Trompeten- und Pfeifensignale deutenden Refrain: 

En avant! 

Fanfan 
La Tulipe! 

Oui, mille nonis d’ un pipe, 

En avant! 


7 ^* 
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Gut gelungen ist Gust, N ad and die Wortmalerei in 
seiner Chanson „Trompette“ (Chansons p. 40ff,). Das Wort 
hat hier die bildliche Bedeutung von coquette; ^trompette 
est le nom d’une fille“, die auf ihren Verehrer pfeift 
oder bläst, und obgleich das Lied auf das Blasinstrument selbst 
sonst keinen Bezug nimmt, verrät sieh die Absicht des 
Dichters, in der musikalischen Wirkung der Verse dem 
Klange der Trompete oder des Jagdhornes nahezukommen, 
sowohl im Refraiu wie in den Echoreimen der Couplets: 
Trompette est le nom d’une fiUe, 

Elle a des cheveux blonds 
L o 11 g s. 

L'araour, qui daiis ses yeux petille, 

Ne repose jamais . . . 

Mais. 

Der darauf folgende Refrain: 

Trompette, Trompette, Trompette, 

Vous me trompez toujours! 

Trompette, Trompette, Trompette, 

Vous ^tes mes amours! 

klingt wie eine moderne Variante des Wortspiels, mit dem 
die Farce de Calbain ab.schliesst: 

Tel trompe au loing qui est trompe, 

Trompeur sont de trompes trompez: 

Trompant trompettez au trompe 
L’homme est trompe. 

Adieu, trompeurs, adieu, Messieurs, 

Excusez le trompeur et sa femrae. 

(Fourliier, Th. av. la renaiss. p. 283.) 

Das Liedchen Nadauds erinnert durch seinen Doppelsinn 
etwas auch an‘ den Euphemismus der älteren Fanfaren¬ 
chansons. Selbst ein weniger gebildetes Ohr bemerkt da¬ 
neben den feineren, stimmungsvoll gedämpften Klang des 
Kehrreimes zu des Volkssäugers Pierre Dupont Lied: 
„La trompe de chasse“ (Chansons IV, p. 29): 

P1 e u r 0 t o 11 b a r 011 , 

M a trompe de c liasse; 
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11 a vu ternir son plus beau fleiiron 
Et mourt en criant: Gnice! 

Pleurc ton baron, 

Ma trompe <le chasse! 


Verse, deren Trivialität in der eliarakteristischeu Melodie, 
welche die musikalische Bedeutung der Worte in den Vorder¬ 
grund stellt, zum grössten Teil verschwindet: 



Im allgemeinen aber giebt es einen bestimmten Weg¬ 
weiser durch die Tonrefrains, die nicht der Liedtext selbst 
erklärt, auch hier eben nicht; die Silben, die Jacques de 
Foilloux in seiner „Venerie^‘ den Jägerrufen und Horn¬ 
signalen der Piqueure untergelegt hat (Tran, trän, trän 
Chap.XLILp. 41—45), kommen in dieser Bedeutung im Kehr¬ 
reime — wie es scheint— überhaupt nicht vor. Trintran 
kennen provenyalische Volkslieder als Glockenrefrain 
und Cymbelklang, trin trin findet sich auch in dem franzö¬ 
sischen Tanzliede (Ch. nat. 1, *269, Le^^on de valse), aber 
ohne bestimmten Sinn. Der Refrain 

Lan tire lire lan trän lau trän 
Lan tire lire lan trän 

(Roll., Faune poj). V, 208) 

in einem Liede „Le Che vre en ju gern ent“ ist ganz 
sinnlos. 

Die Laune der Chansonniers, die Mode des Tages, die 
in der Geschichte des französischen Refrains eine sehr 
grosse Rolle spielt, die Satire verändert gar zu leicht 
willkürlich Form und Bedeutung der Toukehrreime, oft im 
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Anschluss an irgendwelche Zufälligkeit, die schon nach 
kurzer Zeit vergessen wird. Ursprung und Schicksal der 
Chansonrefrains erscheinen in ähnlichen Verhältnissen wie 
die Bildung der Pariser Argotismen. Der an das deutsche 
„schneddereng“ erinnernde Kehrreim 

drinn drinn drinn drinn drinn drinn (quater) 

ist ein solcher Moderefrain, der sein Dasein gewiss einem 
Zufall verdankt, den heute niemand mehr kennt. Er ent¬ 
hielt immer eine schmutzige Anspielung, die das Publikum 
und die Coupletdichter eine geraume Zeit stets von neuem 
reizte. Seine Blütezeit fällt in das Ende der vierziger 
Jahre des 19. Jahrhunderts; eine Probe dieser Chansons 
enthält auch die Sammlung von Dumersan und Segur 
(Ch. nat. 1, 329. 1847). Castil-Blaze (Mol. mus. I, 75) 
schreibt über den zweideutigen Kehrreim: „N’avons-nous 
pas vu dernierement un populaire stupide savourer 
avec delices une ordure musicale venue du pays des 
Jroquois, et se pas.sioner pour drin drin drin drin? 
Tous nos vaudevillistes jetaient le driudrin ä leur audi- 
toire comme on jette le brouet aux pourceaux.“ 

Ein Trompetenrefrain von europäischer Berühmtheit 
ist der bizarre Kehrreim des burlesken Soldatenliedes: 

Malbrough s’en va-t-en guerre, 

Mironton, mironton, rairontaine, 

Malbrough s’eii va-t-en guerre, 

Ne sait quaiui revieiulra. 

Er stammt aus dem Jahre 1700, aus den Tagen nach der 
Schlacht bei Malplaquet, und trägt den Stempel der kriege¬ 
rischen Umgebung, in der er entstanden ist und auch in 
der Folgezeit den stärk.sten Widerhall gefunden hat. Wie 
Inhalt und Melodie des Liedes Vorfahren haben, die nach 
der Meinung einzelner bis ins 13. Jahrhundert reichen.*) 

') cf. C. tilaze, Mol. inus. II, ff. Pasque u. Bamberg, 
1. e., I). 74 ff. 
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so auch der Refraiu. Die Chanson auf den „Convoi du 
duc de Guise“ (1566), die dem Malbroughliede zu Grunde 
gelegen hat, verwendete als passenden Kehrreim, wie viele 
andere burleske Trauerlieder, auch den Glockenklang nach¬ 
ahmende Verse: Et bon, bon, bon, bon 

Di dan, di dan bon, 

und in einem Kampfe, der wie die französischen Huge¬ 
nottenkriege vorzugsweise religiösen und kirchlichen Inter¬ 
essen galt, hatte der erbauliche, fromme Glockenschall 
in Verbindung mit dem rücksichtslosen Spottliede jedenfalls 
eigene Bedeutung und durchschlagende Wirkung. Die 
Melodie dieser alten Romanze kennt man nicht, die des 
Malbroughliedes aber passt wiederum zu den Couplets 
von 1566 nicht mehr, namentlich auch, weil männliche und 
weibliche Reime in den beiden Liedern anders fallen: 

Qai veut ouiir chanson? (bi») 

C'est du grand duc de Ouise, 

Et bon, bon bon bon, 

Di dan di dan bon, 

C’est du grand duc de Guise, 

(L. de Lincy, Ch. bist. II. 287), 

und selbst bei der Umstellung, die Castil-Blaze (1. c., 
p. 432 f.) vorführt: 

C’est du grand duc de Guise, Malbrough s’en va-t-en guerre, 

Et bon bon di don don didan d a i n e, Mironton, mironton, mirontaine, 
C’est du grand duc de Guise, Malbrough s’en va-t-en guerre, 

Qui veut ouir chanson. Ne sait quand reviendra. 

der Refrain noch verändert werden muss. Mehr als diese 
Verhältnisse interessiert indes hier die Möglichkeit, dass 
Fetzen der verschollenen alten Melodie noch für die jüngere 
verwendet worden sind, und es ist sehr wahrscheinlich, dass 
das melodische Motiv des alten Glockenrefrains, vielleicht 
eben deshalb, weil es als Refrain fester im Gedächtnis 
haftete, ungefähr an der alten Stelle des musikalischen 
Satzes verblieb, und der neue, nach einem anderen Platze 
in der Strophe geschobene Kehrreim hier eine seinem neuen 
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Laiitbilde entsprechende musikalische Darstellung als Trom¬ 
petengeschmetter erhielt. Macht man die Probe, indem 
man den alten Text unter die modernisierte Melodie zwängt, 
so trifft sein Refrain thatsächlich auf einen Satz der Melodie, 
der über den Silben bon bon di dan di dan bon ganz 
den Charakter eines Carillons hat, während, der neue 
Kehrreim mit einem musikalischen Motiv verbunden ist, 
das sich durch seinen Rhythmus aus dem Ganzen deutlich 
heraushebt und einem Trompetensignal ausserordentlich 
ähnlich sieht: 






Mal - broiigli s’en va-t-en unerre, Miron - loii inironton iiiiron- 


Qui veut ou- Yrcbau- son? Qui veut ou'Ir chanson? 



t aine Mal - brough s'cn va-t-en guerre Ne sait quaiid revien- 

C'est du grandducde Guise Et bon bon bon 

Di dandidaiibon 



dra Ne sait quand re-vion-dra Ne sait qiiand re-vieu - dra eic. 
bon CVst du grand duc de Guise eic. 
bon 


Das etwas gewaltsame Experiment beweist die Unmöglich¬ 
keit, den alten Text mit der neuen Melodie ganz zu ver¬ 
einigen, aber auch das Vorhandensein zweier tonmalerischer 
Motive, die eben zu den Refrains gehören. 

Nach dem spanischen Erbfolgekriege, der dem Mal- 
broughliede seine grosse Popularität verschafft hatte, drängte 
der h'riede es aus der breiten Öffentlichkeit in die länd- 
lichen Bezirke, wo die heimgekebrteii Krieger es bekannt 
und beliebt machten. Erst zum Ende des Jahrhunderts 
gelangte es auch in Paris wieder in weite Kreise, an den 
Hof und auf die Strasse. Marie Antoiuette, die es von 
(i»*r Amine des Daiqiliins gelernt hatte, brachte es in die 
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Mode. Marmontel war einer der ersten, der Melodie 
und Coupletschema benutzte, und zwar zu seiner Romanze 
„Quoi, Sans vouloir entendre“ (1781. cf. Grimm, 
Corresp., Janv. 1782, p. 335). Die satirischen Gassenhauer, 
die Romanzen und Vaudevilles nach der Malbroughmelodie, 
behielten meistens auch den alten Refrain. Beaumarchais 
u. a. aber, dessen Cherubin in „Le Mariage de Figaro“ 
seine Romanze (II, 4) auch nach dem berühmten Timbre 
singt, legte dem Mironton . . . Worte unter: 

Que raon coeur, que mon cceur a du peine! 

Die Stürme der grossen Revolution trugen das alte Lied 
wieder ins Feldlager. Unter den Royalisten, die in 
der Vendee kämpften, entstand u. a. auch ein neues Lied 
mit der berühmten Melodie und ihrem malerischen Kehrreim: 

Marce »’en va-t-en guerre, 

Mironton, mironton, niirontaine, 

Marce »’en va-t-en guerre, 

En guerre ä Saint-Fulgent etc. 

(Buj., II, 115 ff., 29 Strophen.) 

Ein klassisches Zeugnis von der ungeheuren Popularität 
und Verbreitung des Malbroughliedes auch ausserhalb Frank¬ 
reichs geben Goethes Worte in dem aus Verona, 17. Sept. 
1786 datierten Briefe („Nachts geht das Singen und Lärmen 
recht an. Das Liedchen von Malbrough hört man auf 
allen Stras.sen“) und in seiner zw^eiten römischen Elegie: 

So verfolgte da» LiedchenMalbrough den reisenden Briten 
Einst von Pari» nach Livorn, dann von Livorno nach Rom, 

Weiter nach Napel hinunter; und war’ er nach Smyrna gesegelt, 
Malbrough! empfing ihn auch dort, Malbrough! im Hafen da» Lied. 

Auch in der klassischen Tondichtung hat der berühmte 
Kriegskantus ein Denkmal erhalten; er verdankt es keinem 
Geringeren als Beethoven, der ihn in seinem malerischen, 
dem Prinzregenten von England gewidmeten Orchester¬ 
werke „Die Schlacht bei Vittoria“ op. 01 (1813) 
dem „Rule Britannia“ gegenüberstellte. 
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lu den fünfziger Jahren schwand das allgemeinere Interesse 
an dem Malbroughliede; heute ist es unter die Kinder¬ 
lieder geraten. Interessant für den Refrain sind die 
deutschen Übersetzungen und Parodieen; eine sehr origi¬ 
nelle Nachahmung in kölnischer Mundart lautete (1794) 
beispielsweise: 

Malbröck ging unger et Freikor, 

Mirum tum, tum, tum, tumtere! 

We lang bliv hä wal uus? 

Et sal wal Posche wädeii etc.*) 

Eine buchstäbliche Erklärung der Lautbildung rai- 
ronton ist natürlich unmöglich; es ist eine burleske Vari¬ 
ation zu ton ton. Die Silbe mire- ist ausserordentlich häufig 
in lustigen Kehrreimen verschiedenster Klangfarbe. Rabe¬ 
lais gebraucht sie gern zu seinen grotesken Wort¬ 
bildungen: myrelimoufle, mirelangault, miresaulx, 
myrelardon neben tirelardon, mirelaridaine, das 
Duchat (Rabel., Garg. II, p. 111 Anm.) auch für einen 
Chausonrefrain hält undGelbcke mit Hopsasa übersetzt. 
Volksliederkehrreime dieser Art giebt es ja heute noch: 

Danaons ma Sirene, 

Mir eliraine, 

II faut bien danser 

La mirelire (Bladc^ p. 119) 

*) cf. Soltau, I, p. 5:^4; Erk-Böhme, Ldh. II, 136; Ztschr. 
f. Volkskunde III, 174. 337. 

*) Ernst Werden, Kölns Vorzeit (1829) p. 239. Über die 
Schicksale des Malbrougbliedes in anderen Landern, auf der Böhne 
etc. cf. E. Fasque u. Ed. v. Bamberg, Auf den Spuren des 
französischen Volksliedes, Frankf. 1899, p. 84 ff. 

*) Die von Schneegans, Gesch. d. grotesken Satire, p. 262 
»peciell für die von Rabelais gebildeten Wörter M yrelingue und 
in yrelinguo is gegebene Ableitung aus fivotos und lingua trifft för 
den gelehrten Spassinacher sicherlich zu; bei solchen gelehrten Wort- 
schöj)fungen hat aber wohl auch die Rücksicht auf die populären Silben- 
s|>iele initgewirkt, welche Rabelais als einem guten Kenner der 
^ olksdiehtung si('horli<‘h ganz geläufig waren. 
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La mirtauplain (Th. d. 1. Foire IX, 2) 

Mir’Ia babibobette (ibd.) 

Mire tire tirelire (Cenac-Monc. 369) 

(Je n'en puls pas), mire lan la 
(Je n’en pui» pas dormir) etc. 

Verwandt mit ihnen ist auch der Refrain der sog. 
Mirlitons. Der eigentliche Sinn des Wortes ist unbekannt; 
wahrscheinlich ist es eine Schöpfung des Pariser Witzes, 
deren Anlass rasch verges.sen wurde. Litt re hält es für 
eine leere Klangbildung, Castil-Blaze (Mol. mus. II 406) 
für den Namen einer extravaganten Coiffure, der als Refrain 
in die Spottlieder, die man über sie machte, gelangte und 
einer ganzen Gattung von Gassenhauern den Titel gab; 
Pasque (Auf d. Spuren d. frz. Volk.sliedes p. 94 ff.) erzählt 
in seiner zwanglosen Art eine Anekdote, in der eine Made¬ 
moiselle Le Mire, Spitzen- und Modehäudlerin in der 
Galerie des Merciers, als Erfinderin dieses Kopfputzes eine 
Rolle spielt und mit ihrem Namen die neue Mode, die 
Chansons etc. taufen muss. Die Quelle dieser Erklärung 
ist nicht angegeben. Sehe 1er (Dict.) citiert spa.s.seshalber 
noch die älteste Deutung von mirliton ( ^ mirus lituus), 
der Zwiebelflöte. Was in allen diesen Beziehungen das 
Ursprüngliche ist, bleibt unklar. 

Die Mirlitonlieder, die etwa mit dem Jahre 17*23 
auftauchen, sind schlüpfrige, satirische Couplets mit dem 
typischen Mirlitonrefrain luid der Gestalt: 

A l’amour rendez hommage, 

Disait Liüette k Colin, 

Je n’ai pa» un laid visage. 

Kt ce qui vaut mieux enfin, 

C’est inon mirliton, 
mirliton, m i r 1 i t a i n e, 

C’est mon mirliton dondon. 

Den Ausgang nehmen die Lieder von den Bänkelsängern des 
Pontneuf; im Laufe der Zeit lieferten alle bekannten Chan¬ 
sonniers, Panard, Colle, Vade, Piron, Lattaignant u. a.. 
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Beiträge zu der Mirlitonlitteratur. Raunie hat eine ganze 
Reihe solcher Couplets (Chansonnier Clairambault-Maurepas, 
T. IV, 177 ff., 196 ff.) veröffentlicht. Das Mirliton auf den 
Tod des Regenten Phil. v. Orleans hat auch N isard in seinem 
Buche Des chans pop. I, 382 verzeichnet. Die ursprüngliche 
Mirlitonmelodie, die heute noch in Vaudevilles und auch 
im Volke gelegentlich gesungen wird, stammt von Do¬ 
minique, dem berühmten Arlequin der alten Comedie 
italienne,^) der ein Mirlitonlied von nicht weniger als 366 
Strophen als Parodie aqf eine Tragödie (Inez de Castro 
von La Motte) verbrach;^) zwei dieser Couplets führt 
auch Castil-Blaze (1. c., p. 468) an (1723). Als Theater- 
ligur erschien das Mirliton ebenfalls 1725 schon; in der 
Foire St.-Laurent nämlich führte man damals ein Stück auf, 
L’Enchanteur Mirliton (Th. de la Foire, Amst. 1731, 
VI, 1 ff.), in welchem Pierrot als Zauberer mit einer 
Beschwörung in Form eines Mirliton-Couplets die neuen 
Pontneufs citiert, um die verzweifelten Bitten der „Opera 
comique“ nach zugkräftigen Vaudevilles zu erfüllen. Im 
19. Jahrhundert ersetzten auch andere Melodieen das 
alte Timbre und gaben den Couplets neue Formen. Nisard 
(1. c. II, p. 278 ff.) druckt eines der beliebtesten unter den 
neueren Mirlitons ab: 

M’ trouvant nn peu pompette 
A la fete d’ 8iünt ('loud 
Diinanch’ j^ai fait enijilotte 
Moyennant nies quaf sotis. 

I>\in tres joli inirlitir, 

D'un tres-joli mirliton, 

C'qui fait que j’pus nren r'venir 
L’cteur eontent, Tair folichoiu 

Pa sqiie-Bamberg, Auf d, Spuren des franz. Volksl, p. 180. 

Cast.-Blaze, Mol. nius. II, 468. Raunie hat seine Mirliton- 
lieder auch aus Einzelcouplets erst zusammengestellt, die zuerst als 
inusikalis(‘he Kpigrainme für sich bestanden, aber in grosser Zahl sich 
um ein gerade aktuelles ^lotiv angesaminelt hatten. 
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Refrain: En jouant du mirlitir, 

En jouant du mirliton, 

En jouant du mir, du li, du ton, 
du mirliton etc. 

Auch die Jagdfanfare „Tontaine, tonton“ wurde als 
Melodie für die neuen Mirlitons benutzt. 

Das Volkslied vermengt alle diese ursprünglich ge¬ 
schiedenen Lautgruppen in seinen Kehrreimen in sinn¬ 
losem Spiel: 

J’ai la mirlontaine, 

J'ai la mirlontaine darin, 

J’ai la mirlontaine dari, (Puy,m. II, 19S.) 

En snbots, mirlitontaine, oh! oh! oh! 

Vivent les sabotä de bois! (Koll. II, 141.) 

L’autre jour ä la promenade 
Le long de cee . . . turlututu! 

L'autre jour h la promenade 

Le long de ces ... mironton,tontaine! 

Le long de ces verts pres (bis). (Buj. II, 311.) 

Man sieht hier, wie der Mirlitonrefrain mit dem Mirou- 
tonkehrreiin des Malbroughliedes und mit den Klangnach¬ 
ahmungen der Hörner und Trompeten vermischt und ver¬ 
wechselt wird; ja, die beliebteste der neuen Mirlitonmelo- 
dieen aus dem 19. Jahrhundert ist ja gerade jene alte 
Jagdfanfare aus der Zeit Ludwigs XIV., die als Timbre 
„Tontaine, tonton“ im Caveau No. 1112 verzeichnet ist. Ein 
Tanzlied aus den Ardennen (Roll. 1, 38) kommt noch 
mit seinem Kehrreim, der unverkennbare Hornmusik hat, 
dem alten Malbroughrefrain ganz nahe: 

Les gartjons sont trompeurs, 

La chose en est certaine; 

Quand ils sont pres de vous, 
lls disent: que je vous aime! 

Refrain: 



Ton ton ton ton mirontaine! ton ton ton ton miron - taine! 
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Die Tanzrefrains des Volkes zeigen überhaupt eine grosse 
Vorliebe für solche Signalmotive, die sieh leicht mit den 
ländlichen Rufformeln verbinden lassen; sehr charakteristisch 
ist z. B. der Kehrreim eines Poite viner-Tanzliedes: 


Gens de bruy^res, sur les montagnes 



Tagn’ tagn' ta deratagn' 



-ß—ß—ß—0- 





Tra la la la la la la la 




La hip, la hioup 


(Buj. II, 140.) 


Neben den Jagdfanfaren, die das Volk in Feld und 
Wald auffing, wirken in diesen Melodieen und Refrains 
sicherlich auch Kriegserinnerungen nach; so in einem 
Volksliede aus Bas-Poitou, das auf Reminiscenzen aus dem 
Chouanskriege beruht, und den Refrain hat: 


La tonderitaine, 

La tonderiti! II, 131.) 


Die neueren Soldatenlieder entfalten im Refrain zu¬ 
weilen den ganzen musikalischen Pomp des modernen 
Militärorchesters. Jeannequins turbulente Dichtung „la 
Guerre“ mit dem kriegerisch lärmenden Kehrreim ist ein 
Unikum unter den alten Lagerpoesieen; es giebt neuere 
Lieder, die sich mit ihm vergleichen lassen, aber wohl 
schwerlich anders als im Solovortrage ausgeführt werden 
können. Ein Beispiel teilt Sarrepont (Ch. et ch. milit. 
p. 71 f.) mit: 

Au son de la trompette 
Du tifre et d’ la elarinette ^ 

Avee driieatesse 
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Moi, je bftts gravemcnt 
La grosse caisse, la grosse caisse, 

La grosse caisse du regiment. 

Refrain („mSlodie imitative*^): 

Boum! malatzim! malatzira! malatzim! zimü . . . 

Ta ra ta ta pan! ta pan! ta pan! 

Boum malatzim! malatzim malatatzimtzim! 

Ta ra ta pan ta prum! ta prum! ta prum! 

Parle; 

Ra pla pla pla pla, pla pa! . . . Ra! . . 

etc. 

Das satirische Vaudeville hat ähnliche Klangmalereien 
auch für andere Stoffe verwendet: Chansons über den 
„Docteur Isambart“ z. B. schildern auf solche Weise den 
Reklamelärm des Charlatans: 

Sonnez, trompette, en avant la musique, 

Dzing boum boum, 

Dzing boum boum, 

Dzing malatapoum. 

Je suis, messieurs, le docteur Mirifique, 

Dzing malatapoum etc., 
oder: Tir li ti ti ti ti ti 

Tbin na na poum (bis) 

(Nisard, II, 224 ff.).‘ 

Eine ganz besondere Zungengymnastik erfordert schon 
der Vortrag der Refrains, welche die Chanson „Le Roi 
des Charlatans“ (IS'is. II, 229) zieren: 

Tan tan r’lan tan tan tan! rUan tan tan tan tan, 

Pi pi r’li pi pi pi r’li pi pi etc. 

Tif tif r’lif tif tif r’lif tif tif tif! 

Tic tic r’lic tic tic r’lic tic tic, 

D'zing rada boum rada boum boum boum! 

Auch im Volksliede selbst kommen solche Pauken- 
und Beckeuklänge als Kehrreim vor, ohne etwas anderes 
zu bedeuten, als die Äusserung einer naiven Freude an 
ausgelassenem Lärm, dem sich gelegentlich wohl etwas 
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Satire beiraischt, wie in der Geschichte von „Petit Jean“, 
dem geplagten PantoflFelhelden: 

Petit Jean revient de la villo, 

Zim la boum et tra la la, 

Petit Jean revient de la ville 

Avec son panier plein d’ceufs. (Roll. I, 73.) 

In der Ronde (Biij. I, 224): 

En revenant des noces. 

Barabim, baraboum boum boum boum boum boum, 

En revenant des noces, 

J'atais bien fatigua 
Ah! y a 
Ah! y a 

J'atais bien fatigua 

charakterisiert eine immer denselben Ton repetierende 
Melodie den Kehrreim als Paukenschlag, der vielleicht als 
Nachhall der Hochzeitsmusik zu deuten ist. Roll II, 80 
findet sich eine Variante: 

Afarabou, marabou, marabou 
Boum, boum, boum, boum, boum 

als Refrain, der den Liebhaber verspottet, weil er eine 
von dem Mädchen ihm gebotene Gelegenheit unbenutzt lässt, 
ein Volksliedmotiv, dessen sich auch die volksmässige Chanson 
bemächtigt hat. Aus gebildeten Kreisen stammt dann auch 
diese Refrainvariante, die in den Klangsilben eine ironische 
Anspielung auf den lächerlichen Anstand der Marabus enthält. 

Endlos ist die Reihe der „batteries“ in den Lieder¬ 
refrains, der Nachahmungen der Trommelmusik. Die 
Vaudevilledichter affektieren dabei gern einen gewissen 
Realismus, die Beobachtung der technischen Nuancen, des 
rrra . . ., d. i. des wirbelnden „Roulements“, des ffla . . ., 
d. h. des kurzen, abgestossenen Schlages, ') ferner der 
einzelnen Signale, des Zapfenstreichs (Ch. nat. I, 290): 

*) Scribe, Une nuit de la garde nationale (III. Sc.): Et il n’ya 
pa» un pour pincer un roulement comme moi. Ce n’est pas moi qui 
prendrai un ffla pour un rra; et (;a sans avoir etudi4 au Conser- 
vatoire. 



C'etit la retraite, et ran tan plan, 

La garde s'ayance, tambour battant, 

C'est la retraite et Ton entend, 

des Appel bei der Ablösung der Wache: 

Entends-tu Tappe! qai sonne? 

RUan tau plan, lironfa lironfa 

(Scribe, Nuit de la garde nat. III), 

des Sturm Signals: 

Et r’li, et r’lan 

Relan tamplan, on vous le ra^ne, 

Relan tamplan, tambour battant etc. 

(Cb. nat. II, 390.) 

Das Volkslied variiert mit derselben Mannigfaltigkeit 
diese Lautnachahmungen von dem einfachen Rem plan 
(Puym. I, 20) oder Ranflanflan (Buj. 1, 113) bis zu den 
komplizierten, langen Kombinationen: 

Plan plan 

Plan rantanplan plan etc. (Roll. I, 274.) 

Kriegs-, Tanzlieder und auch Noels erhalten solche Ton¬ 
refrains (Patapatapan, La Monnoye, Noöls, p. 15). 
Die geschmackloseste Leistung auf diesem Gebiete ist 
jedenfalls der Kehrreim (Ch. nat. II, 380) eines Vaudevilles, 
der nicht weniger als sechs Verse mit den Silben rataplan 
füllt. In gleichmässiger Wiederholung liefern sie angeblich 
(Kästner, Paremiol. 498) ein vollkommenes Bild des 
Generalmarsches (rappel); Meyerbeers Soldatenchor^) in 
den Hugenotten hat den Trommelrefrain auch in der 
grossen Oper eingebürgert. Zu euphemistischer Rede 
scheinen sich diese Onomatopöieen weniger geeignet zu 
haben, als die anderen Musikkehrreime. Eine Chanson 
(Anthol. III, 101 ff. 1765) aus der Mitte des 18. Jahrhun¬ 
derts schildert die Liebeswerbung als einen Belagerungs¬ 
kampf und giebt den Refrain 

Ratapatapan, ratapatapatapan. 

Ratapatapan 

*) „A la victoire je vous mene, Rataplan.** 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 


8 



Satir 

den’ 


,/ 


A“' 


■h 




selten'): 


,»<>/« lustigen Kriege aus. 


dit-on? 


ll't>rt’"‘ qUC 

u>“>’fp!,tßton. (Roll. I, 328.) 
relan tanplan. 
fp (Anthol. IV, 9; Desaugiers, p. 120). 


. Timbres und Vertreter des ent- 

, v/V«'! ^’^^lltscbemaiS sind zu nennen: 

.il--' roar^ 

tmipl»“ (Anthol. IV, Airs No. VII), 

‘ li, /»/»•" (Cie du Cav. 504; Desaugiers, p. 120), 
j-.'p v-jiude ville des habitants des Landes, Cie du Cav. 11 32), 

battant (C16 du Cav. 515; Ch. nat. II, 390), 

f ^iad durchschnittlich weniger verbreitet als andere 
vj'jletimbres Ober onomatopoetische Silben. 

^^'‘jüiaen von seinem ursprünglichen Texte gerissenen 

Toque, mon tambourin, toque, 

Toque, mon tambourinet 


bat Le sage (Temple du destin, 111) Pierrot in den Mund 
gelegt als Ausdruck der Freude („sautant de joie“); die 
Anthologie Monnets verzeichnet eine Melodie unter diesem 
Titel, Guillon (Ch. pop. de l’Ain, p. 649) ein satirisches 
Volkslied mit einem ähnlichen Kehrreime: 


*) Ch. nat. II, 316 (Le royal tambour) ist sie beispielsweise 
sehr weitläufig und eindruckslos: 

Refr.: Je suis royal tambour, 

J'aime ma Pomponnette 
Dont la main si coquette 
Me mi^ne ä la baguette, 

A la baguette. 

Coinme on fait au royal sejour, 

Aussi ma Pomponnette, 

Ma Pomponnette, c’est mn Pompadour, 

Ma Pomponnette, c’est ma Pompadour, 

Oui, c’est la Pompadour 
Du royal tambour. 



— 115 — 


J'avait« une ch^vre qui Avait le cou blaue, 

J'avais un jardin, eile a saute dedans, 

Toc, montobri, toc toc toc, mon tobrinet! 

leider, ohne die Singweise anzugeben. Es ist aber wahr¬ 
scheinlich, dass sie dieselbe ist wie in der Chanson Monnets 
oder doch in naher Verwandtschaft zu ihr steht. Auch im 
Theätrede la Foire(Tome IX, p. 217) kommt ein Couplet 
mit einer geringen Variation des Refrains vor: 

Pour notre Mattresse 
Formez un ballet 
Et chantez saus cesse 
8on bouheur parfait. 

Toque le tambourin, toque, 

Toque le tambourinet. 

Es hat ähnliche metrische Struktur wie ein in der 
Anthologie dem genannten Timbre untergelegtes Liedchen, 
das den Refrain aber schon durch Worte ersetzt: 

Mad'moisoir Paspasse 
Dans d' certains instans, 

Crie et demande en grace 
Qu’on Tattende . . . Oh! j’t’attens, 

Oh! j’ t’en casse casse, 

C’est s’ficher des gens. 

Diese Lieder gehören alle durch Melodie und Strophen¬ 
bau zusammen, die allerdings mit einer der leichten 
Chanson oft eigenen Freiheit behandelt sind. 

Eine Gruppe für sich bilden die Flöten- und Pfeifen¬ 
refrains in verschiedener Abtönung, die im Volksliede 
noch oft als wirkliche Klangnachahmungen verwendet 
werden, im Vaudeville aber meist, ihres musikalischen 
Sinnes entkleidet, als satirische Tropen eine nicht immer 
ganz deutliche Rolle spielen. Die einfache Lautbildung 
„Iure Iure“, als „leure leure“ schon in den altfranzö- 
sischen Pastourellen beliebt (Rob. et Marion, ed. 
Coussem. p. 358), hat das Volkslied in derselben Weise 

entwickelt wie das „dondon dondaine“ etc. Refrains wie 

8 * 
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11 nou8 faut danser, 

Malaron, Iure (Buj. 1,115), 

Ma lurlurette, 

Ma lurlure (Buj. 1, 202), 

Maluraine (ebd. 1, 272), 

Maluron malurette (Roll. I, 209) 

haben allmählich in Tanz- und Liebesliedern, vielfach be¬ 
günstigt durch die dialogische Form dieser Gesäuge, aus 
luron einen fidelen Kerl, einen lustigen Kumpan, aus lurette 
seine gleichgeartete Genossin, ein nettes, munteres Mädchen, 
im weiteren Sinne ein verschmitztes Frauenzimmer ge¬ 
macht. Schon ein Refrain des 15. Jahrhunderts verwendet 
luron gleichzeitig als Klangnachahmung und Substantiv: 

Avant Iure lurete, 

Avant Iure luron, 

Mon Dieu, que je euy» v r a i luron! 

(Michel, ^It. de phil. comparee de l’Argot, p. 252.) 

Gegenüber levrou (afr. leuron) =jeunelevrier, von dem 
Genin (Recreat. phil.) das Wort ableiten will, zeigt es nur 
*eine zufällige euphonische Annäherung, wie. sie bei den 
Tonkehrreimen öfter vorkommt. Loure (= cornemuse), 
das Michel zu Grunde legt, ist selbst auch ein onomato¬ 
poetisches Wort, und der Fall hier liegt etwas anders als 
bei den Tonrefrains, die sich an bereits vorhandene Namen von 
Instrumenten anschliessen, Namen, die nicht in Rücksicht 
auf den Klang gebildet sind oder eine solche Herkunft im 
Laute wenigstens nicht mehr verraten. Refrain und Instru¬ 
mentenname haben sich hier wohl unabhängig voneinander 
nach demselben Schallbilde gestaltet. 

Zu der Familie der lurons und lurettes gehört auch 
„Compere TAllure“, oder „Cousin l’Allure“, der 
seine Existenz und seine Popularität gleichfalls der Chanson 
verdankt. Schon Volksliederrefrains wie 


’) cf. auch Kodier, Examen critique des Diot. p. 252. 251. 
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J'aime Ion la la la Iure 
L’al urette, 

J'airae Ion lan la rallure. 

. (Puym. II, 143) ; 

liegen auch auf halbem Wege zwischen eigentlicher Laut¬ 
nachahmung und scherzhafter Personifikation. Aber der 
Cousin PAIlure speciell erschien zuerst auf der Bühne im 
Singspiel. Im Jahre 1732 nämlich gab man inderFoire 
St.-Laurent eine kleine Komödie „L’Allure“, deren Haupt¬ 
gestalt L’Allure mit „Mode“ und „Goust“ u. a. Personen, 
auch einer als „Cousin“ figurierenden, in Beziehung gesetzt 
wurde (Th. de la Foire, IX). Das Air de PAIlure ist hier 
mehrfach für die Couplets angewendet worden; in dem Stücke 
und im Liede waren ursprünglich also Cousin und PAIlure 
getrennte Personen, die aber durch die syntaktische Wortfolge 
im Verse, speciell ira Refrain so nebeneinander zu stehen 
kamen, dass man später, als der Refrain von seinem 
Couplet losgerissen und zu anderen Liedern verwendet 
wurde, die Interpunktion zwischen Cousin und PAIlure 
vergass, beide zu einer lustigen Person verschmolz und in 
burleskem Sprachgebrauch weiter führte. Namentlich ein 
Vaudeville „Le jour de Saint Crepin, mon cousin“ 
muss schon 1732 zu grosser Beliebtheit gelangt sein; sein 
Refrain „Voilä, mon cousin Pallure“ gab der Melodie den 
gleichlautenden Titel; sie wurde zu zahlreichen Parodieen 
benutzt und ist noch in der Cie du Caveau No. 345 ver¬ 
zeichnet. Tagesereignis.se, politische Vorgänge, allerlei 
Dinge, die auch sonst der Chanson verfallen, erhielten ihre 
Couplets ä la cousin Pallure. U. a. gaben auch die durch 
die Bulle Unigenitus hervorgerufenen Streitigkeiten Anlass 
zu Chansons „mises en allure“.*) Nahe verwandt mit 
Cousin PAIlure ist „Ma Tante ürlurette“. Auch sie 
stammt aus einem alten Vaudevillerefrain: 


’) Nisard, Des clians. pop. I, SSf) Anm. 
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Turlurette, 

Tiirlurette, la tanturlurette, 

der, mit einem bestimmten Timbre und der entsprechenden 
Coiipletform verbunden, schon im Anfänge des 18. Jahr¬ 
hunderts anzutreffen, wahrscheinlich aber noch älter ist 
und sich unverändert bis heute erhalten hat. Mit genügen 
Abweichungen verzeichnen die Melodie Cie du Caveau 
No. 576 („Si j’avais autant d’ecus), das Melodieenbuch 
zu Berangers Liedern No. 58, der sie zu der Chanson 
y,Bon vin et fillette“ benutzte,Sarrepont, Ch.milit. p. 45. 
Das metrische Schema erhellt aus einem Couplet von 1735; 

A Tempereur dit LouIb: 

Ne soyons plus ennemis, 

Bais' mun c . . , la paix cst faite.’ 

Turlurette, 

Turlurette, la tanturlurette. 

(Nie., I, 398; Rauniä, VI, 123) 

uud der ersten Strophe von Berangers Chanson: 

L'araour, l’amitie, le vin 

Vont egayer ce festin; 

Nargue de toute etiquettc! 

Turlurette, 

Turlurette, 

Bon vin et tillette. (Oeuvres, p. 86.) 

Noch ein jüngeres Timbre: Oh! ma tante Urlurette, 
Oh! ma tante Urluron steht im Cie du Caveau unter 
No. 905. Urlurette ist zu der Tantenwürde auf ähnliche Art 
gelangt, wie TAllure zum Cousintitel; ursprünglich war tan¬ 
turlurette nur eine durch Zusatz der für Refrainbildungen 
gern verwendeten Silbe tan t aus turlurette entstandene Laut¬ 
nachahmung, die infolge ihrer zufälligen Klangverwandt¬ 
schaft mit dem Worte „tante“ auch dessen Sinn erhielt. *) Ganz 

0 Volksliederrefrains mit ähnliolieu auch zu Personihkatiunen 
entwickelten Klangsilben sind: 

Ma tureluraine, 

(Ma Jeanneton), 

Ma tureluron. (Blade 87.) 

Dondaine, 
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analog ist der Kehrreim einer heute noch beliebten Kinder¬ 
ronde gebildet: 

Ah! mon beau chateau, 

Ma tant' tire lire lire! 

Ah! mon beau chateau, 

Ma tant’ tire lire io! etc.9 

Zu einer gewissen Berühmtheit hatten es auch die 
nach ihrem Refrain sogenannten Lanturlus gebracht. 
Die erste bestimmte Nachricht über diese Specialgattung 
der satirischen Chanson datiert aus dem Jahre 1629. La 
Monnaye schreibt in seinem Glossar (p. 319): Lanturlu- 
Lanture, refrain d’un fameux vaudeville qui eut grand 
cours en 1629. L’air en etait brusque et militaire; des vigne- 
rons seditieux attroiipes l’annee suivante a Dijon, furent de 
lä nommes Lanturlus, parce qu’ils firent battre cet air sur 
le tambour par la ville pendant leur marche. 11s pillerent 
plusieurs maisons, et cette sedition, quand on en parle, 
est encore appelee leLanturlu de Dijon. Das Lanturlu 
war also von Hause aus eine politische Chanson. Auch 
Gaultier Garguille erwähnt diese Lieder (Ed. elzev.p. 76): 
C’cftt h Nicole du Ponceau 
Qu'il faut parier en rime; 

Elle respondra, car eile a leu 
Lee chansons de lanturlu. 

ln dieser Zeit schon hatte das Wort lanturlu die Prä¬ 
gung erhalten, die Scarron (Virgile travesti) mit den 
Versen beschrieb: 

. . . Lanturelu! 

Ce mot, au langage Tulgaire, 

Veut dire: allez vous faire faire; 

Je ne saurais honnestement 
Vou9 l’expliquer plus clairenient. 

Ma tureluraine, 

Dondaine, 

Ma turelur^. (Rev. des trad. pop. II, 3()3.) 

*) Dumersau et Seg., Ch. nat. II, 6."); M. Widor, Vieilles 
Chans, et rondes, p. 34. 
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Courval Sonnet bemerkt-in der Vorrede seiner Satiren, 
dass die ganze Epoche Ludwigs XIII. für die Lanturlus wie 
geschaffen war.^) Als man die Lanturlus aber gegen die 
Person des Königs richtete, erfolgte 1629 schon ein Verbot, 
sich dieses Ausdruckes zu bedienen;‘) die Beliebtheit dieser 
Chansons scheint darunter wirklich etwas gelitten zu haben, 
denn die von 1634 datierende Liedersammlung „Le doux 
entretien des bonnes compagnies“ enthält ein Lied, 
das mehrere Moderefrains jener Zeit erwähnt (No. 14), dem 
Lanturlu aber diese zwei Verse widmet: 

Lanturlu n’est plus en r^gne, 

Son discours est ennuyeox; 

auch drei der grössten und populärsten Chansonbucher 
jenerZeit(Parnasse des-Muses ou Recueil de chansons 
ä danser 1630, die Chansons du Savoyard und dieCary- 
barye des artisans 1646) enthalten kein einziges Lied mit 
dem verpönten Refrain. Das königliche Verbot aber hatte 
ihn nicht aus der Welt geschafft; Voiture, der sich einen 
dreisten Streich wohl erlauben durfte, machte auf das 
Dekret selbst und seinen Autor unverzüglich ein-Lanturlu: 

Le roy, notre sire, 

Pour bonnes raisons, 

Que Ton ose dire 
Et que nous taisons, 

Nous a fait defense 
De plus cliHiiter lanturlu, 

Lanturlu, lanturlu, lanturlu etc. 

Es sind im ganzen sieben Couplets (in der Ausg. der 
Oeuvres de Voit., Paris 1729, II, 130 f.). Auch das 
IS, Jahrhundert hindurch erhielt sich diese satirische Formel 
mit der alten Melodie. Das Chansonnier Clairambault- 
Maurepas enthält eine ganze Reilie von Lanturlus(Raunie, 
T. I, 73): 

M cf. Ed. Four liier, Les chans. de G. (iarg,, Cd. elzev. 
p. 77, Anni. 

cf. Ninard, Des chaiiH. pop. 1, 54. 



TeJIier, ta disgr&ce 
T'attire du mepris 
Que le populaco 
A trop bien appris. 

Chacun t'abandonne 
Comme on ferait un pendu. 

Lanturlu, lanturlu, lanturlu! 

aus dem Jahre 1715, Tome IV, p. 3 einige aus dem 
Jahre 17*21. Auf den Foirebuhnen gehörte das Lan¬ 
turlu zu den beliebtesten Timbres; Th. de la Foire 
T. VI, p. 14, Ausg. V. 1721 heisst es z. B.: 

Prodi^uez-Iui vos Lanlaires, 

Vo8 flonflon, vos Lanturelu etc. 
lY, 309: Je chantai quelques Couplets, 

Des Mirliton, des Lanlaire, 

Des flonflon, des Lanturlu, etc. 

Meist wurde in den Jahrmarktskomödien das Lanturelu 
angewendet, um Unentschlossenheit oder ironischen Zweifel 
auszudrucken (Drack, p. -*29: Arlequin Sc. VI): 

Quand Tune m'agace, 

Quand j’en suis blesse, 

A Taiitre je passe 
C’omine un insense, 

Le clioix m’embnrasse, 

Je suis un irresolu, 

Lanturlu, lanturlu, lanturlu. 

(Ibd. p. 222. 299.) 

Unter den Gedichten Voltaires findet sich auch ein 

politisches Vaudeville „sur l’air des Lanturelu“. Noch 
Richepin verwertete den Refrain „Lanturli“ in einem 

seiner socialistisch. gefärbten Bettlerlieder, allerdings in 
einer neuen Coupletform: 

Oü est le prunier joli? 

Clierchez-le et cherchez-rv, 

Lanturli, 

Le prunier que nul n’oinonde, 

Le prunier pour tout le nionde, 

Clierchez vjx et eliereliez ei 
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C'est ainsi, 

Pour le» pauvres gueux aus»! etc. 

(Ch. des gueux, No. VII, p. 20 f.) 

Satirischen Charakter hat diese Lautverbindung schon 
früh gehabt; man findet einen ganz ähnlichen Refrain bereits 
in einem Chansonfragment der Farce de Calbain (1548). 
das unzweifelhaft einem anekdotischen Spottliede angehört: 

En revenant du moulin, 

Laturelure, 

En revenant du moulin 
L’aultre matin, 

J'atachay mon asne & Thuys, 

Regarday par le pe’'tuy8, 

Laturelurelure, 

Je regarday par le pertuys, 

L^aultre matin. ‘) 

Als persöuliche Bezeichnung erhielt Lanturlu nament¬ 
lich 1771 grossere Verbreitung durch einen fröhlichen Klub, 
den „Ordre des Lantiirlus“ in Paris, der die einzelnen 
Grade seiner Mitglieder nach bekannten Refrains Lanturlus, 
Lampons etc. benannte; in einigen launigen Couplets, die 
ihren Weg bis zur Kaiserin Katharina von Russland fanden, 
wurde ihre Bedeutung definiert; u. a. sang man; 

Indulgent pour le vicieux, 

En abhorrant le vice, 

LeLanturlu cherit les Dieus, 

L'honneur et la justice, 

Sujet soumis, bon citoyen, 

A.mi sftr, tendre pere, 

II rit de tout, il rit de rieii, 

Voilä son caractere! 


’) Fournier, Th. fr. av. la. renaiss., p. 278. — Ein Volkslied 
mit dem Kehrreim Lan ture Iure, lan lire Hre bei Ouillon 481. 

*) Ausführlich berichtet über diese Gesellschaft Dinaux, Les 
soci^tes badines etc. I, 436—43. Baron Melch. Grimm, Corresp., 
T. V, 126 -30. — Lanturlu = extravagant, Delvau, Dict. de la 
langue verte: On disait autrefois L’Enturle. 



Im jüngeren Volksliede haben diese flötenden Kehrreime 
mehrfach satirischen, zuweilen obscönen Sinn; ein Tanzlied, 
das in verschiedenen V^arianten über ganz Frankreich ver¬ 
breitet ist, versteckt hinter dem Refrain turlututu eine 
zweideutige Anspielung, wie dergleichen auch in bayrisch- 
tirolerischen Schnaderhüpfeln mehrfach zu finden ist: 

Mon berger n’a rien qu'une flöte 
Pour neue faire — turlututu, 

Pour nou8 faire -- lan la derirette, 

Pour nou8 faire daneer. (Roll. 1,180 flF.) 

Eine ähnliche Klangnachahmung La Tupetutu, auch 
der Name einer kleinen Pfeife, kommt ebenfalls als Kehrreim 
zahlreicher zotiger Lieder des Aunis vor (Buj. II, 278); 
vielleicht hatte der altfranzösische Refrain (Renard le 
Nouvel V. 6946): 

AiDera8 me tu? 

Ameras me tu tu tu? 

Ameras me tu? 

ähnliche Bedeutung. 

Eine Spottformel der Kinder: 

Turlututu 
Chapeau pointu! 

(Roll., Rime» d'enfants p. 290. 362) 

ist uralt und bezog sich ursprünglich auf die spitzen Hüte 
der alamodischen Stutzer und im Volksliede auf die 
Dorfgecken. 

Turelututu capiau capiau, 

Turelututu capiau pointu 

erscheint als Refrain schon 1567 in einem Quodlibet des 
Recueil de plus. Chans, tant music. que rurales, 
anc. et mod., Lyon, p. 57, und in einer 1616 gedruckten 
Chansonsammlung (Rec. de ch. nouv., ch. .1. Mangeaut, 
Caen) stehen die Verse: 

J'avais un biau capiau de paille 
Long et pointu, 

II n’v avait homme en mon villu'je 
Qui n’eii ait eu. 
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Ein Volkslied der Vendee wiederum lautet (Buj., 
Introd. p. 8): 

J'avai un chapiau de paille 
Haut et pointu, 

Je le mettai aur mes oreillea 
En turelutu, 

und ein satirisches Lied aus Poitou, das die Liebes- 
werbung eines solchen ländlichen Stutzers schildert, be¬ 
ginnt ebenfalls: 

1 ävaa b6 in chapi& de paille 
Haut et po^tu, 

I le mettaa aua mes ouraillea 
En turlutu, 

Sapriati, 

Jaraigui, 

1 le mettaa aua mes ouraillea 

En turlutu. (Buj. II, 339.) 

^ Im Zusammenhänge hiermit steht auch die allgemeinere 
Bedeutung von turlure = Mode, Sitte, Anstand, ein Wort, 
das auch in die deutsche Satire, in Johann Laurembergs 
Scherzgedichte „von alamodischer Sprake und Titeln*^ 
geraten ist: 

Se hebben nu gelehrt ao veel tucht und törlor, 
wen men to en aecht dame, so aeggen ae monsör. 

(3. Scherzgedicht, Auag. v. Lappenberg, p. 45, v. 215.) 

Über einen Monsieur Turlututu im Mystere du viel 
Testament spricht Michel, Dict. comp, de PArgot p. 404. 

Ähnliche Beobachtungen wie bei den Turelurekehr- 
reimen lassen sich über Gebrauch und Sinn der dunkler 
gefärbten Klangsilhen tourlour, tourlourette etc. machen. 
Man kann sie an den Refrains verfolgen: 

(II a pria aa curnemuae 
: ]: Se boiite en coriiemusier :|j;) 

Toureloure lan lour 
(Se boute en cornemuaier) 

Tour lour lan lourc :!j: (Champfl. p. 127.) 
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Allona, ma tourlourerette, 

Allons ma tourlouron. (NU. I, 31)3.) 
Bedondon, ma genti' iaoirlourette, 
Bedondon, ma gentT tourlouron. 

(Com^die des chans. p. 151.) 

V 


(j’est le tourlouron, (ter) I 
O'eat le tourloutoutou, (bis)) (bis) 

C'est le tourlouron. ) 

(Chi'nat. II, 378. Soldatenlied.)‘) 


Die Refrainsilben eines alten Auvergnatenliedes: 

Et tout tourelura la tire lire, 

das auch schon in der Farce de Calbain (Fourn. p. 278) 
vorkoramt und selbst heute noch gesungen wird, benutzte 
Rabelais gleichfalls zu einer Cochonnerie (mettez la 
dame au coing du lict, fringuez la tourelourla la 
la.., Liv. II, Ch. XII, p. 381; Gelbcke übersetzt „fiedeln“); 
in der Farce ist der Refrain ebenso von dem sangeslustigen 
Schuhflicker, der nur in Chansoncitaten sich ausdrückt, 
als Anspielung gebraucht. 


Den Übergang zu eigentlichen Wortrefrains bilden diese 
Silben auch durch Wortspiele, wie: 

Allez dans la tour lourirette. 

Allez dans la tour que voilk! 

(Th. de la Foire III, 119.) 
Tour ä tour lour la lirette! (Roll., Ch. p. I, 99.) 
Chacun ä son tour-liron lirette, 

Chacun ä son tour. (Grimm, Corr. II, 457.) 

Als Timbres der Foires sind zu nennen „To urlouri¬ 
rette“ : 

Sa taille est charmante, 

J'admire sa voix, 

He h6 he! he h6 he! 

Mais ce qui m'eiicliante, 

C’est son beau tourlourirette, 


*) loure = cornerause (Kästner, Parem.; Michel, Dict.); 
luurette, syn. zu dondon; loure, eine Anweisungsforiiiel für 
musikalischen Vortrag: „schleifend“; toureloure = dickes Weib; 
tourlouron = Infanterist, Rekrut, Landjunge. 
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C’est 8on beau, Ion la derirette, 

C’est son beau minoU (Drack, 383.) 

und „Ho! ho! Toulouribo!das in den Singspielen 
als Ausdruck des Schreckens gebraucht wurde. Metri¬ 
sches Schema: 

Quaiid Pamour est en col^re, 

Oh! oh! tourelouribo, 

II met tout sens d'rant derriere, 

Oh! oh! tourlouribo, 

11 renverse la plua fifere. 

Et oh! oh! oh! tourelouribo! 

(Vad6, Oeuvres, p. 255.) 

Die onomatopoetischen Silben, die den Klang von 
Saiteninstrumenten nachahmen, sind im Volkslieder¬ 
refrain selten, im Vaudeville häufig gebrauchte Euphemismen. 
Zon zon bedeutet gewöhnlich den Ton der Violine; so 
heisst es bei Scribe: 

Et zon zon zon, 

Et zon zon zon. 

Et jouait du violon. 

(La Oaudriole, 1842, p. 51.) 

Als Lautbild für das Spiel eines ganzen Orchesters stehen 
diese Silben in dem Kehrreime von Berangers „Soir des 
Noces’’ (Oeuvres p. 146): 

Zon! fl&te et basse, 

Zon! violon, 

Zon flüte et basse. 

Et violons zon zon.') 

Die Melodie, die hierzu gebraucht worden ist, Zon 
ina Lisette, zon ma Lison (Airs des chans. de Ber. 
Xo. 102), ist nicht zu verwechseln mit einem Timbre der 
Foires, welches das ganze 17. Jahrhundert hindurch und 
später einer grossen Zahl von Chansons Form und Musik 


') Auoh im prov. Volksliede: 

Et tzoung tzoung tzoung 

I>e la bioulouiia. (Champfl. p. 192.) 
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gegeben hat (Cie du Cav. No. 169). Dieser Kehrreim ist 
unzweifelhaft von allen zotigen Refraintropen die zotigste. 
„Faire zon“ bedeutet in der „badinage equivoque“ der 
Chansonniers so viel wie „faire Tamour“. 

Car je veux faire k chaque belle 
Jusqu'ä ma derni^re eaison . . . 

Zon zon zon zou zon zon zon! 

(Ch. nat. I, 204.) 

Das zweideutige Gedankenspiel bewegt sich meist in dem¬ 
selben Strophenschema: 

Sans vous mettre en courroux, 

Je TouB dirai, Madame, 

Que l'amour fait pour vous 
Le lutin dans mon &me. 

Refr.: Et zon, zon, zon, 

Lisette, la Lisette! 

Et zon, zon, zon, 

Lisette, la Lison! (Drack, 272.) 

Auch der Refrain bleibt unterschiedslos derselbe; die Melodie 
hält ihn fest. Lisette ist übrigens einer der weiblichen 
Typen des Vaudevilles, lange vor Beranger und Frederic 
Berat; und mit dem anzüglichen Zonzon-Kehrreim und 
Timbre erscheint der Name in den Foirekomödien stets 
als Ausdruck galanter Schmeichelei, zudringlicher Liebens¬ 
würdigkeit, auch boshafter Anspielung, namentlich in den 
Liebesscenen zwischen Arlequin oder Pierrot und Colombine 
(Th. de la Foire 1, 129; II, 43; II, 148). Der Abbe 
L'Attaignant (1677 — 1779), ein Meister in der graciös 
tändelnden, leicht verschleierten Darstellung von Zwei¬ 
deutigkeiten und Frivolitäten, hat in seiner Chanson „Zon, 
Zon“ mit dieser Refrainformel einen schlüpfrigen Inhalt 
sehr geschickt maskiert (Dum. et Seg., Ch. nat. I, 120). 
Denselben Charakter, gleiche Form und gleichen Kehrreim 
hat eine um anderthalb Jahrhunderte jüngere Chanson: Le 
G out de Lison (Ch. nat. I, 105). Eine „Ronde grivoise“ 
(Anth. V, 75, c. 1765) erreicht denselben Effekt mit dem 
Kehrreime: 
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Eh! mais Suzon, mais prenez dune garde! 

Zon (abgek. Suzon) s'echauife ä ^a. 

Der Inhalt ist nicht wiederzugeben. Auch wo sonst 
in neueren Liedern, wie z. B. noch in Berangers „Mon 
Cure“, das zon im Refrain erscheint, verbirgt sich hinter 
ihm meist eine mehr oder weniger grobe Zote. 

Von den euphemistisch gebrauchten Tonkehrreiraen wären 
l)esonders noch die Floiiflons zu erwähnen. Ursprüng¬ 
lich das Klangbild für den Ton des Violon, wurde es zur 
Bezeichnung leichter Musik, vulgären Ge.sanges überhaupt, 
im Refrain eine Lautmalerei ganz allgemeinen Sinnes, auf 
den Foirebühnen auch Ausdruck für die Pritschenschläge 
der komischen Masken. Zwei Timbres erhielten ihren 
Titel von ihrem Flonflon-Refrain „Flon flon larira don- 
daine“ und das seltenere „Ture Iure Iure et flon flon 
flon“. Von dem erstgenannten berichtet LaMonnoye in 
seinem Glossar (p. 300): Refrain d’un vaudeville de 1687 
qiü consistait en des Couplets de quatre vers, dont le refrain 
etait Flon flon larira doudaiue — Flon flon flon 
larira dondon. II etait aise d'enteudre ce que signifiait 
ce flonflon par le quatrain qui le precedait. Dans celui-ci, 
pur exemple: 

8i ta femme est niecliante, 

Apprends lui la chan»on: 

Voioi comme on la chante 
Avec un bon bäton: 

Flon flon flon larira dondaine, 

Flon flon larira dondon. 

Le refrain marquait la vigueur avec laquelle il fallait 
frapper, etc. In den obligaten Prügelscenen der Arlequi- 
iiaden auf den Foirebühnen bildete dieser Refrain denn 
auch die herkömmliche Begleitung; man trifft bei ihm fast 
immer auf die Spielanweisung: Arlequin, les chassant ä 
coups de batte (Th. de la Foire I, 227; IV, 58; II, 145 
etc.). Die Flonflon-Melodie der Foires ist dieselbe wie die zu 
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dem Flonflon von 1687, auch dieselbe, die Cie du Cav. 
No. 91 („Chautons la capucine“) notiert ist. Die Refrains 
der Foires wiederholen das flon nur eininal in jedem 
Verse; es muss indes dreimal in jeder Zeile verkommen, 
w'enn die Melodie durchweg für jede Silbe eine Note her¬ 
geben soll, aber, da es sich nur um die Wiederholung auch 
desselben Tones handelt, ist es, selbst ohne auffällige 
Störung des Rhythmus, möglich, mit zwei Silben auszu- 
koramen. Die Übereinstimmung ist sonst eine vollständige, 
wie eins der Couplets beweisen mag: 

Que le diable t’entratiie! 

Tu nous ToleH, maraud, 

Notre temps, notre peine, 

Voilä ce qu'il tous faut: 

Flon flon larira dondaine, 

Flon flon larira dondon. (Drack, p. 313.) 
Ein Kinderreim, der nichts anderes ist, als der nur 
wenig veränderte Refrain eines bekannten Volksliedes, das 
den heiratslustigen Mädchen zu Gemüte führt, wie leicht 
die Ehe ihnen statt der Liebkosungen Schläge bringen 
kann, hat die sonst seltene Ablautreihe: 

Fl in, f 1 a n, flo n, 

-Mariez-vous donc! 

Mariez-vous, belles! 

Flin, flau, flon, 

Mariez-vous donc! 

(Roll., Rinies d’enf. p. 318.) 

In diesem Sinne steht für flon flon auch bon bon, so 
beispielsweise in dem Refrain einer modernen Chan.sou 
(Nisard, Chans, pop, II, 33, Cie du Cav. No. 384): 

Et bon bon bon, mariez-vous donc, (bis) 

Si VOU8 aimez les grands coups de batons! 

Et bon bon bon, mariez-vous donc! 

Die Melodie zu Ture Iure Iure et flon flon flon 
enthält die Anthologie II, p. 292 f.; die dazu gehörige 
Sti^ophe hat die Form: 


Thurau, Refrain in der frz. Cbanson. 


9 
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On vit des Deoions 
De tous les cantons, 

De la Tille et de la Campagne, 

De la Cochinchine et de 1’ Espagne; 

On y Tit des Diables blondins, 

Des bruns, des g^is et des chfttains; 

Les bruns surtout, mcchants lutins, 

Faisaient remuer des Pantins: 

Ture Iure Iure, 

Et flon ilon flon, 

Tous aTaient leur ton, 

Leur allure, 

ein schwerfälliges Gebäude, das von den Chansonniers auch 
verhältnismässig selten benutzt worden ist. Das 18. Jahr¬ 
hundert, namentlich die Regierung Ludwigs XV., war die 
Blütezeit der Flonflons, als deren specielle Heimstätte sich 
die Singspieltheater betrachteten. 

Mit diesen wenigen, dem Klang der Musikinstrumente 
nachgebildeten, zu Formeln erstarrten Tonrefrains ist na¬ 
türlich die Erfindungskraft des singenden Volkes und der 
Chansonniers nicht erschöpft. Auch der Lärm der ge¬ 
wöhnlichen Umgebung, das Geräusch alltäglicher Geschäfte 
kommt in malerischen Lauten und Rhythmen durch den 
Kehrreim zum Ausdruck. 

Namentlich für die Trinklieder giebt es eine ganze 
Reihe onomatopoetischer Kehrreime, welche die verschiede¬ 
nen Vorgänge beim fröhlichen Trünke zu schildern suchen, 
das Öffnen der Flasche, das Einscheuken und Anklingen 
der Gläser, das Schlürfen und Schlucken der Zecher u. s. w. 
Einige der altertümlichsten Klangsilben dieser Art sind 
allmählich aus der poetischen Praxis verschwunden. Dazu 
gehören 

Tru tru trut, avant il faut boire! 

(aus einem Liederbuclie des IG. Jahrhunderts, AVolff, Alt- 
fraiiz. Volkslieder, p. IGG), womit das langsame Schlürfen 
<lcs (Jetränkes dargestellt werden soll, ln der Kranken- 



131 — 


komödie, die in der Farce dePathelin der schlaue Advokat 
mit seinem Weibe dem betrogenen Tuchhftndler vorspielt, 
verlangt er eine Magenstärkung, einen Medizintrank oder 
dergleichen mit den Worten: 

Guillemette? Un peu d'eaue ruee? 

Hanssez-moi, eerrez-moi derri^re! 

Trut! k qui parlay>je: L'esgniere? 

A boire! Frottez moi la plante! 

Fournier (Th. de la renaiss.,p. 98 Anm.) spricht Palsgrave 
(p. 889) nach: Trut, particule d’imprecation, pour dire: 
€a, ici, truand!‘‘(!) Es ist aber offenbar ein Schlucklaut, 
welchen der heuchlerische Kranke, den man sich doch im 
Bette versteckt denken muss, dem Krämer zur Verdeut¬ 
lichung seines simulierten Leidens so Vormacht, als würde 
ihm ein Medikament eingegeben. 

Ungebräuchlich ist heute auch der Refrain 

dibbe dibbe dou, 

der in verschiedenen Varianten seit dem Aufange des 17. 
Jahrhunderts vorkommt und das Geräusch malt, das die 
aus der Flasche laufende Flüssigkeit verursacht. In einem 
„Bacchanale“ des 17, Jahrhunderts kommt diese Lautkombi¬ 
nation schon als Substantiv in der Bedeutung Flasche vor: 
Pren donc tondibbedibedou, 

Mon joly capitaine, 

- Pren donc ton dibbedibedou. 

Et vuidez tont d’un coup! 

(Vaux-de-Vire. p. p. Jacob, p. 2SS.) 

Auch die „Comedie des cb an so ns“ enthalt (p. l.')4) 
einen kauderwelschen Kehrreim: 

Dibe, dibeda, eabataculuni 

mit der auf einen dreistimmigen Vortrag hindeutenden 
Anweisung: Ils chantent en maniere de trois und (p. löl) 
an einer anderen Stelle in einem Trinkliede eine korrum¬ 
pierte Form desselben Refrains: 

Be dou dou, ma tourlourette, 

Be dou dou, ma genti’ tourlouron! 



Als allgemeiner Ausdruck der Lustigkeit steht er in einer 
erotisch-satirischen Chanson (Nis. 1, 57); 

Dibbe, dibbe, doubbe la la la, 

Passone m^lancholie 

und in derselben Fassung auch in einem Volksliede, 
(Roll. 11, 238), das in einer Sammlung von 1602 (Rouen) 
vorliegt („Si ta mere le savait, eile y prendrait envie'’, 
Liebeslied). 

Dasselbe Geräusch, das „Kluckern“ der Flasche beim 
Einschenken, malt der Kehrreim: 

Cli clo da, la lirette, la liron. (Chainpfl. p. XVI.) 

Eine noch längere Ablautreihe 

Cli clo ela clou 

erklärt eine Stelle im Theätre de la Foire (T. IV, 140), wo 
von einer märchenhaften Gegend die Rede ist, in der das 
Wasser über silbernen und goldenen Sand läuft, mit den 
Worten: On remarque dans certains endroits, que cette 
onde pure, passant sur les cailloux argentes, leur fait 
faire un petit gazouillerneut: Cli da clo clou — cli, 
ela clo clou! Der Naturlaut ist in beiden Fällen ähnlich. 

Verwandt mit diesen Klangsilben ist das im modernen 
Trinkliede obligate, aber auch schon im alten Vaudeville 
(cf. V. d. V., p. p. Jacob p. 268) gebräuchliche Glou-glou, 
mit dem das Entleeren der Flaschen bezeichnet wird. 
Dieses und noch eine ganze Auslese anderer „refrains 
bachiques“ (pou pon pou, das Klappern der Weinkanne — 
tin tin tiu, das Anklingen der Gläser — pan pan pan, 
das Aufschlagen der abgesetzten Gefässe etc.) verwertet 
ein Vaudeville (Philosophie epicurienne, Ch. nat. 1, 203) 
der Reihe nach in ganz kunstloser Weise. Sehr bekannt ist 
Desaugiers Refrain (Panpau bachique, Ch. nat. II, 43): 

Lorsque le Champagne 
Fait en echapp a n t 
Pan pan, 

tV‘ doux bruit me gagne 
L’ame et le tympan. 



Die französischen Trinklieder sind unerschöpflich an 
feinen und groben Klangrefrains, die der Vorstellung dienen 
sollen, dass. Nvie Baudelaire sich ausdruckte, „Tarne du 
vin chantait dans les bouteilles^. Es klingt fast unglaublich, 
dass ernsthaft ein Unterschied zwischen dem tic tac und 
dem t int in des Gläserklanges gemacht werden könnte; 
aber Piis fühlte sich, als sein Vaudeville „Le gäteau ä 
deux feves“ (1791) ausgezischt worden war, gedrungen, 
Stimmen aus dem Publikum zu sammeln und unter den 
bemerkenswerten Einwürfen auch diesen anzuführen: Des 
personnes egalement distinguees par leur naissance et leur 
esprit (!) . . ont assure .... que le refrain de tin tin 
dans une chanson de table ne valoit pas le tic tac, 
choquons le verre etc. Einzelne Klangsilben hat aber 
thatsächlich eine z. T. sehr alte Tradition vor allen anderen 
ausgezeichnet und in der besonderen Gunst der Vaudeville¬ 
dichter erhalten, nämlich: Tin tin tin und bon bon bon. 
Jenes behauptete seinen Vorzug durch die Leichtigkeit, 
mit der es sich merkwürdigerweise zu fast allen Ausdrücken 
reimen lässt, die dem nicht allzuweit bemessenen Ideen¬ 
kreise der chanson epicurienne angehören (vin, festin, 
voisin, chagrin, en train, badin, matin, lendemain, verre 
plein, main, libertin, fin, carmin, serein, refrain, Eden etc.) 
und vor allem in einem Wortspiele, das mindestens schon 
seit dem 16. Jahrhundert populär ist: du vin und di vin. 
Man trifft es bei Henry Estienne (Apologie pour Herodote): 

Mais pour le Service divin 

Vous faites serviee de vin, 

bei Rabelais (Liv. 1, Ch. 27: Troubler aiusi le serviee 
divin! Mais, dist le moine, le serviee du vin faisons 
tant qu’il ne soit trouble), im modernen Vaudeville- 
refrain u. a. (Ch. nat. II, 23): 


') Opuscules div. de M. Piis, Paris 1791, p. 217. 
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Vive l’eeprit du vin! 

II rend Tesprit di vin. 

Vin: divin blieb der häufigste Reimklang im Trinkerrefraiu: 

Tant que le vin ira Bon train, 

Faudra boire 
A sa gloire, 

Car il Aous tient, ce vin 
Divin 

Sana bois, aans charbon, aans r^chaud 
, Cbaud. (Ch. nat. II, 12.) 

Versez, versez, j’aime le vin 

Divin. (€h. nat. II. 32.) 

Vive le vin, 

Vive le jus divin etc. (II, 34.) 

Kunststücke wie der Refrain: 

Au bruit de ses joyeux tintina 
Qu’ on rev^re 
Le verre; 

Puissions-nouB voir en nos festin b 
D e rubis ses bords et nos t e i n t a 

Teints (Ch. nat. I, 52) 

kennt das Volkslied nicht, aber neben dem bon bon ist 
das klingende tin tin auch dem Volke im Trinkliede am 
vertrautesten. 

Bon, als onomatopoetische Silbe zur Bezeichnung des 
Becherklanges sehr brauchbar, ist von altersher das stehende 
Epitheton für vin. Einer der altfranzösischen Trouveres, 
Colin Muset, hat dem edlen Wein ein begeistertes Lied 
gesungen, dem Weine, der Liebe, Tod und Kummer besiegt, 
die hellste Freude und den süssesten Schlaf zu erzeugen 
vermag; alle seine Tugenden fasst das eine Wort bon 
zusammen: 

Chanter me fait bons vins et resjoYr; 

Quant plu8 je le boi, et plus le desir; 

Car le bons vins me fait souef donnir. 

Quant je V ne bois, pour rien n’i dormiroie: 

Au resveiller volontiers beveroie. 
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En bon rin a soulae et grand dßport 
Quant plus le bei-, et je plus m'i acort, 

Car de bon vin peut on revhTe mort. 

Religioiis s'i assent et otroie 

Et le bon yin doit on boire ä grant joie. 

Chanson, va-t>en au bon rin: maint aalus. 

Maint hom a fait tumer en la palus, 

Et maint en fait geair la nuit vestu»; 

Et maint en fait choir en belle voie. 

Bien met Targent qui en bon vin l’emploie! 

(Tarb^, Ch. de Champ. p. 95 f.) 

Diese Chanson (Anfang des 12. Jahrhunderts) ist das 
älteste französische Kunstlied, das zum Lobe des Weines 
gedichtet ward, und, wenn Tarbe gegen Dinaux (Trouv. 
du nord II, 29), der Colin Musets Heimat nach Flandern 
verlegt, recht behält, auf dem Boden gewachsen, der auch 
die edelsten Reben treibt. „Bon vin“ blieb terminus tech- 
nicns in der Sprache der Zecher und Sänger; das Vaude¬ 
ville kürzte ihn in das einfache bon: 

Boira autant de fois du bon 
Qu'a de lettree noatre nom 

(Jean le Houx, Auag. v. Oaate, p. 8) 

lautet dort einmal der Wahlspruch der Trinker; noch öfter 
heisst es ähnlich: beuvoient du bon (ib. p. 49), a force de 
boire du bon (p. 138). Auch Marot acceptierte den Aus¬ 
druck in seinem Epigramm „De l'abbe et de son valet“ 
(Oeuv. compl. II, p. 16): L’un boitdubon, l’autre ne boit 
du pire. In der Comedie des Chansons I, 3 heisst es 
ebenso: Beuvrontdubon. Im Refrain bürgerte sich die¬ 
selbe Wendung ein: 

O le bon vin (V.-d.-vire de Jean Le Houx, ed. Gaatt^ p. 87,No. 14,p. 27 f.) 
Don don. Trinque, acigneur, le vin eat bon! (ebd. p. 31 f.), 

im Gleichklange mit der Lautnachahmung u. a. in einem 
Kehrreime, der sich jahrhundertelang erhalten liat: 

Bon bon bon, que le vin eat bon ! 

Par ma foy, (A ma aoif) je le veux boire! 
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(Le doux entretien des bonnes .jcompagnies, 1634, p. 145; 
Th. de la Foire III, 356 (Aueg. v. 1723); Chans, du Vaudeville de Tan 
1812, p. 27; Ch. nat. II, 434.) 

Et boire du bon vin, soit du blaue on du clairet 
kommt als Refrain vor in dem Liederbuche Les chants 
de Joye des enfants de Bacchus 1634, p. 160).') 

Auch das Volkslied verwendet diese Silbe in Kehr¬ 
reimen wie 

Bon bon, verse ä boire! 

Le p'tit homme payera tont! (Buj. II, 42) 

Bon, verse h boire, buvons donc! (P uy m. II, 159), 

das Soldatenlied z. B. in 

Pere Braban^on! 

. . Bon' bon! 

Payez-moi d’ Peau-de-vie?- etc. 

(Sarrepont, Ch. mil. 148.) 

Die Ähnlichkeit des Becherklanges und Glocken¬ 
schalles, die sich in diesen Lautmalereien ergab, bot Anlass 
zu manchem poetischen Scherze. So schildert der Ko¬ 
mödien- und Chansondichter Duf re sny, der Enkel der „belle 
Jardiniere“ Heinrichs IV., in einem Trinkliede den biederen 
Zecher, der sich für den nicht allzutief sitzenden Schmerz 
über den Tod seiner Frau in einem tüchtigen Rausche zu 
trösten sucht; seine Thränen mischen sich mit dem Weine 
wie das verhallende Geläute der Sterbeglocken mit dem 
Klange der Gläser und Flaschen, bis um die Ohren des 
betrübten Witwers ein lustiges Summen geht*): 

') E. Bourget (1815-64) brauchte denselben Ausdruck im 
lateinischen Refrain: Bonum vin um laetiticat cor hominum, wie 
auch Rabelais Janotus de Bragmardo in seinem schönen Latein 
sagen lässt: Ego habet bonus vina (Liv. I, Chap. XIX.) 

*) Jouy, Oeuvres, Introd. p. 41. — Glockenklang und Becher¬ 
schall sind in der Dichtung oft verglichen worden, in sehr poetischer 
Weise u. a. auch von Fr. Matthisson in der „Elegie“ (In den Ruinen 
eines alten Bergschlosses; Gedichte, Zur. 1802, p. 41): Fröhlich hallte 
der Pokale Läuten — Dort wo wildverschlungne Ranken sich etc. 
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11 me sourient toujours qu’hier ina femme eet morte; 

Le temps m'affalblit üne douleur ai forte; 

Elle redouble k ce lugubre aon, 

Bin bon, 

Et Yraiment cO vin est bin bon, 

Bin bon, bin bon. 

Auch in einem um die Mitte des 18. Jahrhunderts 
entstandenen und viel gesungenen Trinkliede „Les Meines“ 
(\is., Des chans. pop. 1, 100) verknüpfen sich die von der 
Messe zum Klosterkeller schweifenden Gedanken in einem 
Glockenrefrain: 

Noua aommcs des nioines 
De saint-Bernardin, 

Qui se couchent tard 
Et se levent matin, 

Pour aller & matincs 
Vider leur flacon. 

Et bon bon bon, 

Que le vin est bon. 

Et bon bon bon, 

Ah! voili la vie, etc. 

Ein selten gebrauchter Trinkrefrain ist 

Brin broc brao 

(Ballard, Nouv. parodies bach., Tome II (1700), p. 104; 
Dherardi, Th. Italien III, 529). 

Kaum hat ein anderer Au.sdruck mehr Gelegenheit zu 
haltlosen Erklärungen gegeben, als „A tife larigot“. Am 
amüsantesten ist die scherzhafte Etymologie, die Rabelais 
anftischt, nach der die Soldaten Chlodwigs auf den toten 
Alarich mit den Worten getoastet hätten: Je be a ti, re 
Alaric goth! und die unfreiwillige Komik in Menages 
Ableitung: Fistula, fistularis, fistularius. hstularicus, laricus, 
laricotus, Larigot. Eine Art Hirtenflöte ist (L)arigot aller¬ 
dings, nach Scheler abzuleiten von lat. arinca „espece de 
ble (seigle) ... en ce cas, un terme analogue au lat. 
avena, avoine, tuyau d’avoine, flute.“ — Boire ä tire 

*) cf.auchC huq uet,Hist, de lamusi(|ue t*n France, p. 47. — Cot- 
grave: ^Flute or Pipe is calied so l>y the (1o\vns in sonie parts of F rance. — 
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larigot = ul)ermll8sig, in langen Zögen trinken wäre ein 
Analogon zu den volkstümlichen Ausdrflcken flüter, chalu- 
meller = saufen,^) eine Anspielung auf den auch im 
Deutschen sprichwörtlichen Durst der Musikanten oder auf 
die Ähnlichkeit der Mund- oder Kopfhaltung beim Blasen 
wie beim Trinken, ln den Liedrefrain ist das Wort schon 
sehr fröh gelangt und zwar, seiner ursprünglichen Be¬ 
deutung entsprechend, in die Fastoureilen. In dem „Dit 
de la pastoure" der Christine, deTisan (Oeuvr. compl. 11, 
*228) kommt ein Chansonfragment vor, p. 242: 

En celle place (sc. aus la clere fontenelle) on oyst 
Chanter Parrot et Margot: 

„Larigot Ta larigot, 

Mari, tu ne ra'aimes mie. 

Pour ce a Robin suis amie*^; 

doch wohl der Refrain eines damals bekannten Liedes, der 
dem Namen der Hirtenflöte entlehnt war; bei Ronsard in 
der Ekloge „Les Pasteurs“ findet sich noch die Stelle: 

Margot 

Qui fait danser ses boeufs au son du Larigot. 

Ein satirisches Volkslied aus Poitou (Buj. II, 275) vom 
Mönche, der zum Mädchen schleicht, hat Larigo als Ton¬ 
kehrreim neben lanlere: 

Ol etait in moine, 

In moine ol etait, 

Qui allait voir sa. mie, 

Larigo! 

Le soir apres, Lanlere, 

Le soir aprös souper, etc. 

Im Trinkcomment der Vaudevilles erscheint der Aus¬ 
druck ä tire larigot auch schon in alter Zeit: 

Perdious-nous, pour femmc et mesquie 
De boire Ä ti re-la-Rigot? 

(Le Houx, Ed. Gaste, p. 34), 

ebenso im Kehrreime: 


‘) ef. Quiturd, Dict. d. prov. 
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11 faut boire, comme on dit, qui sa mere ne tctte, 

Puisque soiumes tous sevrez, beuvong douc de ce bun piot 
Refr.: En rinsnnt nos gosiers, avallons nos miettes! 

Et Tuide le post 

Tire-la-Rigot! (Ibd. No. XXX, p. 85.) 
la der Melusine 111, p. 312 teilte £. Rolland aus dem 
Haag die Redensart „buvons a tire larigo, Perrette“ 
mit, nebst der Vermutung, dass sie aus einem Refrain 
stammen müsse. Ähnlich komponiert ist auch der Kehr¬ 
reim.eines Volksliedes (ÄUs Sainto.B-ge,rAttiiis und 
Angoumois, Buj. 1, 71), das als Tanz-und Trinklied im 
Gebrauch gewesen sein muss: 

(C'etait un petit berger, 

Une p’tite berg^re, 

SVn Tont, -Chantant le long 
De ces vertes foug^res) 

Et boire h son tour, 

Et boire & son tour, 

Et boire h son tirlirlir, 

Et boire son tourlourlour, 
boire k son tour. 

Derselbe Refrain steht auch Th. de la Foire IV, 252 
im Schlussvaudeville, IV, 344 als Citat; ursprünglich waren 
diese Klangsilben dem Tone oder Namen der Loure 
(= Musette in Bray und Caux, cf. Godefroy, Dict.) ange¬ 
glichen, eines Instrumentes, von dem es einmal in der 
Farce de Jolyet auch heisst: 

Et tenant sous le bras, pour loure, une bouteille. 

(Th. fr., p. V. le Duc, Ed. elzev. VIII, 265. *1, 59), 

so dass sieh hier eine ähnliche Gedankenverbindung ergiebt 
wie bei larigot und Tirelarigot. Die Verwendung im Re¬ 
frain begünstigte der onomatopoetische, an die Tonkehr¬ 
reime erinnernde Reiz dieser Lautverbindungen. Ti rer ist 
daher auch sonst noch im Wort- und Silbenspiel derTriuker- 
sprache benutzt worden; die Co m e die des Chanson s z. B. 
(p. 155) verwendet den Kehrreim: 

Tant tirerons, tirerons de la bouteille, 

Que nou9 en verrons la tin! 
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bei einer anderen Gelegenheit das Wortspiel Ha! ce tyran 
de coeurl, zu dem Fournier (p. 158) bemerkt: C'est uiie 
allusion dun y vrogne qui tire du coeur. 

Im Anschluss an den populären Argotismus pier ^ 
trinken^) hat sicli der Refrain 

Eh! pioupe pioupe pioupe^ 

La la la la la la la la / 

(Ch. nat. II, 201) 

entwickelt. Derselben Herkunft ist der Trinkkehrreim in 
der Comedie des chans. (p. 155): 

Piotl 

Ce gentil, ce divin piot! 

Mon Dien, que je l’aiine! 

In einer Ronde, die in den östlichen Provinzen von 
den Kindern gesungen wird und einem Ehesklaven in den 
Mund gelegt ist, der durch den Tod der Frau von seinem 
Joche befreit worden ist, hat der Kehrreim 

Kiou piou pioii (Buj. II, 72) 

den allgemeinen Charakter eines Freudenlautes. Solche 
verallgemeinernde Cbertragung des Sinnes scheint auch bei 
„Tire larigot“ stattgefunden zu haben. In dem Liede von der 
Vogelhochzeit (La noce de la becasse et de la perdrix, 
Mel usine I, 55-2) ist z. B. der fröhliche Ge.'jang der Gäste 
mit dem Refrain geschildert: 

Et ron Kinla 
Tire lariHa, 

Aux oiseau.x, 

. 'r i r e l a r i g o! 

ln dem Laiitbilde diese.s Refrains ist der Lärm der ge¬ 
fiederten Hoclizeitsgäste, der zwitschernden, singenden und 
zechenden Vogelschar, geschildert. 

Auch das unverständliche, sinnlose LalleneinesTrunke- 
nen ist durch den Refrain dargestellt worden: 

Dan» Pari» il y a un p{‘re hlanc, 

Pa tat in patatan, taraV>in tarahan! etc. 


’) Fr. Michel, Et. de j>hilol. coiiiparce de l'argot, p. :318. 
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beginnt ein Volkslied, das u. a. auch Daudet einmal in 
seiner Erzählung „L’elixir du pere Gaucher“ den von 
seinem „Elixir“ bezechten Klosterbruder mitten im Ave 
verum anstimmeu lässt. Patati patata gebraucht 
Daudet selbst für langweiliges Gerede („Le Vieux“);*) 
Beranger hat den Kehrreim Et patati, et patata im 
„Juge de Charenton“ (Oeuvres p. 136) verwertet, um das 
konfuse Geschwätz eines Narren zu charakterisieren. Tarabin 
tarabas ist aus dem Dialog Panurgs (Rah. f, Livre III, 
Chap. 36) mit dem Philosophen Trouillagon bekannt: Ce que 
voudrez—Tarabin tarabas, Gelbcke übersetzt Papper¬ 
lapapp; eine kürzere Formel wendet Coquillart 
(Monologue de la Botte de foing, in seinen Poesies ed. 
(’ostelier, p. 143) an: 

Nous parlasmes tarin tara, 

Puis de nionsieur, puis de niadaiue etc. 

Nicht sehr wahrscheinlich ist die Erklärung, die in der 
Rabelais-Ausgabe von Desmarets undRathery (p. 685, Anm. 5) 
gegeben wird, und in welcher die Wurzel tarab mit dem 
gr. ragdaoco zusammengestellt wird. Man darf eher an¬ 
nehmen, dass in tarabin und andern mit ihm verwandten 
Bildungen, denen allen die Idee des Lärms zu Grunde 
liegt, schallnachahmeude Bildungen vorliegen (^f. auch Diez, 
Wörterb. unter tabust), ln engstem Zusammenhänge mit 
dem Milieu des Trinkliedes, dem der bei Daudet citierte 
Refrain angehört, steht das Wort tara bat, das ehemals eine 
Art Klapper oder den in manchen Klöstern gebrauchten 
Wecker bezeichnete. Andererseits ist tarabin tarabas 
schon in alter Zeit gerade zur Charakterisierung der Trunken¬ 
heit gebraucht worden: so heisst es in einer Farce des 


*) Contes chois. d. A. Daudet (Pet. bibl. Charp.) 1895, p. 275. 
*) Ibd. p. 22: C'omment va-t-irr Pourquoi ne vient-il pafiV 
Qu’e»t-ce quil fait? Est-ee quil est eontenty Et patati patata! 
Comme cela pendant des heures! 
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IG. Jahrhunderts: (Le sourd, son varlet et 1’Y veroiigne 
in Recueil de farces, moralites et sermons joyeux etc., 
Paris, Techener 1837, 111, p. 7): 

VYvrongne entre: 

Hau, hau, tarabiu, taraba!<; 
weiterhin daun auch wieder; 

frappons, tarabin, taraba«. 

Tarabiu tarabas scheint daher ursprünglich sowohl onomato¬ 
poetisch den Klang, wie auch mimologistisch das Schwenken 
oder Schütteln von Klapper- und Schlaginstrumenten dar¬ 
zustellen und auch in weiteren Übertragungen diesen Doppel¬ 
sinn zuweilen behalten zu haben, speciell auch in dem 
citierten Trinkervers, also zugleich Stimme und Haltung 
eines Bezechten zu charakterisieren. Die Vorstellung des 
Lärmes überwiegt aber zweifellos bei dem Gebrauch des 
Wortes und seiner Weiterbildungen in verschiedenen Patois 
und im Argot; in Lyon bezeichnet das Volk mit tarabatte 
ein lärmendes Kind, Michel citiert es auch als Argotaus¬ 
druck als synonym mit tintamarre; tarrabuster, 
tarrabaster aber kommt in der Bedeutung lärmen, mit 
Geräusch schütteln im alten franz. Theater vor (cf. 
Alle, theät. fr., Bibi, elzev. 1, 374; IX, 79, Glossaire X, 
478). In einem \rolksliede der Gascogne heisst es Taba- 
qiii, tabaras (Cenac-Moncaut p. 350) in Nachahmung des 
(ieredes kannegiessernder Bauern. 

Die verschiedenen Geräusche der menschlichen 
Stimme, das Schnarchen, Schluchzen, Zischeln, Seufzen, 
Weinen, Husten und Gähnen durch charakteristische lyaut- 
bilder darzustellen, haben Volkslied und Vaudeville ge- 
wetteifert. ln einem der zahllosen leichtfertigen Volkslieder, 
welche die Leiden der Maumariee behandeln, klagt die junge 
Frau über ihren schläfrigen alten Mann, der ihr in jeder Nacht 
zu ihrem Arger als einzigen Zeitvertreib ein fürchterliches 
Schnarchkonzert bietet, das im Refrain möglichst natur¬ 
getreu durch Text und Melodie wiedergegeben wird: 
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II me tourne l'^paule 
Et puis s'endorma, 

Oh! mon pfere, oh mon pere, 

Quel homme eet cela, a, a! 

Oun ouD, oun, oun, point! 

(Roll., Ch. pop, I, 84.) 

Eine andere „Mauraariee“ kopiert mit ironischem Be¬ 
dauern das Hüsteln ihres altersschwachen Gatten, das ihre 
Rede nach jeder Strophe unterbricht: 

Et quand la toux l'attrape, 

Hem! hem! hem! 

Non fa pas que toussi. — Ay, lou pauvre ami! 

(Roll., II, 83.) 

Hustenlaute, die ja auch im alltäglichen Verkehr zu¬ 
weilen als anzügliche Äusserung gelten, verwerten satirische 
Lieder in mannigfachen Nuancen für den Refrain. Mit nach¬ 
denklichem Räuspern erzählt „Petit Jean“, der sprichwört¬ 
liche Pantoffelheld des Volksliede.s, von all den Demüti¬ 
gungen, die sein Weib ihm auferlegt, um sich sogleich 
trällernd mit erzwungener Heiterkeit zu beschwichtigen: 

8i je veux battre ma femme. 

Hum, hum, hum, ta la derala, 

Le eure la defendra. 

Et droit au vigne s’en va. 

(Roll. I, 72; Puym. II, 152.) 

Louis Festeau, „Chansonnier du peuple“(1793—1869), der 
namentlich in den Kreisen der Handwerker seine Motive 
und Verehrer fand, versuchte in der Chanson „Le Mitron“ 
mit zweideutigem Hüsteln die dreiste Sinnlichkeit und 
handgreifliche Galanterie eines Bückerjungen zu markieren 
(Ch. nat. II, 151): 

Quand l’epoux sort, nou8 foimnenrons; 

Dieu de Dieu! que nous pötrissons! 

Refr.: Hein! hein! 

Au pötrin! 

Jean Rastide 
Kst presqu’un Alcide, 

Hein! Hein! 
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Au petrin, 

Jean Bastide est toujours en train! 

Wie die deutschen versehen sich auch die französischen 
Handwerkerlieder, die im Volkston gehalten sind, gern mit 
zotigen Pointen. Nicht ganz frei von Spott ist sogar auch 
das Bettellied eines Blinden (Volkslied aus Poitou, Buj. II, 
301), das als Kehrreim einen halb gesungenen, halb ge¬ 
sprochenen Husten anbringt; 

Je suis aveugle, l'on me plaint, 

Et moi, je plains tout le monde. — 

Mes deux yeux ne sont plus pleiiis, 

Car ils unt perdu leur bombe 
Dans un malheur comme le mien, 

Tu t’en tu, tu t’en moques, 

(Presque parle:) Hem, hem, hem! 

Dans un malheur comme le mien 
La chandelle ne vaut rien. 

Nicht unerwähnt darf hier das Lied „La petite qui 
tousse^^ bleiben, in dem Richepin ein dusteres Bild aus dem 
furchtbaren Elend der Gasse entwirft und mit raffiniert 
rhythmisierten Strophen, in denen das Wort „tousse“ re¬ 
frainartig wiederkehrt, die Hustenaufälle einer Schwind¬ 
süchtigen malt. Das Lied, das charakteristisch ist für die 
socialistische Richtung und die naturalistische Stilisierung 
der modernen Chanson und bei künstlerisch mass- und 
verständnisvollem Vortrage seine Wirkung auch nie ver¬ 
fehlt, sei hier mit den Strophen, die den Refrain fest- 

halten, wiedergegeben: 

Toubse! tousse! Eiioor! Tantot 
On croit omr le inarteau 
D’une forge; 

Tantot le rAle plus (*lair 
Comme un clairon sonne un air 
Dans sa gorge. 

Tousse! tousse! tousse! Eneor! 

Oh! le raiique et diir accord 
Qui ricane! 
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Ce clairon large et profond 
Sonne pour ceux qui s'en vont 
La diane. 

Tousse! C’est le cri per<;ant 
Du noye lourd qui descend 
Sous Tecume. 

Tousse! C'eat lointain, lointain, 

Ainsi qu'un glas qui s'eteint 
Dans la brume. 

Tousse! tousse! un dernier coup! 

Elle laisse sur son cou 
Choir sa t^te; 

Tel SOUS la bise un flambeau; 

Et pour la paix du tombeau 
Elle est pr^te. 

Elle epousera ce soir 

Sans bouquet, sans eneensoir, 

Sans musiques, 

Plus tot qu'on aurait pense 
L’hiver, ce vieux fiance 
Des phtisiques. 

(Richepin, Chanson des Oueux, Bibi. Charp. 1893, p. 152.) 

Zu dem Naturalismus, den diese ganze Darstellung zeigt, 
gehört auch der Fortfall des Refrains in den ersten, hier 
nicht citierten Strophen, die zur Exposition gebraucht 
werden, und der letzten, die als Epilog vor dem im Tode 
verstummten Mädchen die Dichtung abschliesst. Das Lied 
galt noch vor kurzem als Zugstück in jedem vornehmeren 
Chansonrepertoire, demselben Geschmacke gemäss, der auch 
Richepins „La Glu“ mit der Musik von Fragerolle zu 
einer Glanznummer der V vette Guilbert gemacht hat. 

Auf ein vergnügliches Pendant hierzu im Stile der aus¬ 
gelassen lustigen Chanson weist ein aus dem Anfänge des 
15. Jahrhunderts als einziger Rest des Liedes erhaltener 
Refrain: 


TbuFAU, Refrain in der frz. Chanson. 


10 
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Vostre c . . a la toux, commere, 

Vostre c . . A ia toux, la toux, 

der sich auf eine damals in Paris herrschende Epidemie 
bezog und zum geflügelten Worte geworden war (Nisard, 
Des chans. pop. I, 238). 

Sehr bizarr ist der Kehrreim eines Soldatenliedes, das 
den Empfang schildert, den ein in die Heimat entlassener 
Rekrut bei seiner Liebsten findet; als frischer, schlanker 
Bursch war er von ihr gegangen, bis zur Unkenntlichkeit 
durch Strapazen und Ausschweifungen verändert, gealtert, 
aufgeschwemmt, kehrt er zu ihr zurück, und Mutwillen, 
Spott, Ärger, Überraschung, Abscheu machen sich in 
allerlei anzüglichen, bald lustigen, bald klagenden Schluchz¬ 
lauten Luft: 

Vous qui avez connu mon p’tit, 

Comme il etait gentil! 

X i f! touc! rack! psit! flic! degourdil 
Comrae il etait gentil! 

Si vous le voyiez k present 

Comme il est degoutant! . . 

Nif! touc! rack! psit! flau! Des Gourdans! 

Comrae il est degoutant! 

(Sarrepont, p. 227.) 

Seufzer als Echorefrain hat ein Vaudeville aus dem 
lo. Jahrhundert, die Klage eines von den Sorgen der Wirt¬ 
schaft und dem Lärm der Kinder geplagten Ehemannes: 

Hellas! il est pys de raa vye, 

Et hye! 

Mesnage a prinz sur moy rigour: 

Adieu commant, joye et baudour, 

Esbiittement et elianterye 
Et hye! 

(Wolf, Altfr. Volkslied p. 76 ff.) 

Die zischelnde Zwiesprache zweier Liebenden, die 
sich um die heiklen Folgen ihres heimlichen Verkehrs 
dreht (Le doux entretien de la bonne corapagnie, 
1(>34, No. 47), gipfelt nach jedem Absätze in dem Refrain: 
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St, üt! mademoiselle, 

Vou8 s^arez bien qu’il est vrai. 

Desaugiers hat versucht, einer Chanson, in der die 
ewige Monotonie des Weltlaufes, die Langweiligkeit des 
menschlichen Daseins an Einzelheiten gezeigt wird, einen 
Refrain zu schaffen, der das Gähnen möglichst deutlich 
darstellt; das letzte Couplet lautet: 

J'avais cru, vaille que vaille, 

M’egayer par ces coupleta; 

En les faigant, je bäillais, 

En ßong les chantant, je bftille. 

Kefr.: Ah! ah! ah! ah! ah! commeut faire, 

Helas! 

Pour s’aniuser sur cette terre! 

Ah! ah! ah! ah! ah! comment faire, 

Hel as! 

Ponr ne point bäiller ici-bas! 

(Des., eil. et poesies, p. 305: Le B&illeur eternel.) 

Die Kunst de.s mimischen und musikalischen Vortrages, 
für den der Dichter hier die Vorschrift „Ce refrain de 
chaque couplet doit se chanter en etendant les bras et 
en bäillant^ gegeben hat, kann allein den in seinem sprach¬ 
lichen Ausdrucke nicht sehr charakteristischen Kehrreim 
zu rechter Geltung bringen. Dasselbe gilt von den zahl¬ 
reichen Lachrefrains, die in den satirischen und geselligen 
Chansons Vorkommen, z. B. Caveau moderne, III, 98. 
Eine Chanson in der Sprache der Stotterer hat sich 
Panard (Cav. mod. II, 809) geleistet. 

TierstimmCn sind vielfach im Kehrreim, nicht nur 
der Volkslieder, vertreten, aber oft in widerspruchsvoller, 
unverständlicher Laune mit manchem Texte zusammen¬ 
gestellt, der keine oder nur undeutliche Beziehungen zu 
ihnen hat. Die Vogel stimmen z. B. werden ohne Bedenken 
vertauscht. Ein Liedchen vom toten Kuckuck giebt im 
Refrain den Ruf des Wiedehopfes wieder: 


10* 
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Lou coucou est roort, 

Es mort en Espagne etc. 

Refr.: Hup! 

N'a pas entendut 
La Toues du coucut? 

ähnlich wie ein deutsches Kuckuckslied (Een Kuckuck 
upem Tune sass) mit dem Hahnenschrei als Kehrreim 
schliesst. Kaum als eigentliche Vogellaut-Imitation lassen 
sich die Kinderliederrefrains ansehen, die, an den Namen 
und Lockruf des Hahnes anknupfeud, Kose-und Schmeichel¬ 
namen daraus entwickeln: 

Gentil coquelicot, co, co, virgain joli, 

Gentil coqueliki (Roll. II, 46; Buj. I, 40), 

ebenso Buj. 1, 40 in dem Kehrreim zu dem „Bai des souris“ 

Gentil coquiqui, 

Coco de» moustaches, mirbo joli, 

Gentil coquiqui; 

der Refrain hat zu der Geschichte der tanzenden Mäuse 
keine Beziehung, erklärt sich nur aus dem Brauche, solche 
Lieder zum Tanze oder zur Unterhaltung kleinen Kindern 
vorzusingen, die dann nach jeder Strophe als süsse Hühnchen 
etc. kajoliert wurden. Der Hahn ist ja auch der Liebling deut¬ 
scher und englischer Kinderdichtung. Bekannt ist das deutsche 
Liedchen vom Putthäneken. Im englischen Kinderreime 
heisst es beispielsweise: Pillicock, Pillicock sat on a hill: 
if he's not gone, he sits there still; eine Anspielung 
darauf findet sich auch bei Shakesp., Lear HI, 4: Pillicock 
sat on Pillicock-Iiill: Hailoh, halloo, loo, loo. 

Die Komödianten der Foiretheater liessen sich solche 
naturalistische Refrainscherze nicht entgehen; in den „Ani- 
maux raisonnables“, einer Posse aus dem Jahre 1718 (Th. 
italien, IH, 20), singt die Maske, welche die Henne dar¬ 
zustellen hat, ein Rondeau mit dem Kehrreim: Ooquerico! 
Auch die Comedie des Chans, enthält ein z. T. onomato¬ 
poetisches Liedfragineiit, waiirsclieinlich einen Refrain: 
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C’est le coq du voisinage 
En chantant coque-riqui. 

Zuweilen giebt der Volksaberglaube oder ein traditio¬ 
neller Brauch solchen Vogelrefrains poetischen Inhalt. So 
gilt die Schwalbe für ein Symbol häuslichen Glückes 
(„Foule de Dien“, Nore, Mythes pop. 162, 174), ein 
Schwalbennest unter dem Dachsims ist ein Zeichen des 
Friedens und Wohlstandes; die Tauben wiederum sind 
die Verkörperung bräutlicher Zärtlichkeit und ehelicher 
Liebe. Ein poetischer Glückwunsch unter dem Bilde dieser 
segenbringenden Vögel ist ein „Chant uuptial“, den die 
Brautjungfern in einigen Gegenden am Hochzeitsabend den 
Neuvermählten während des Schlafengehens singen und 
dessen Refrain in kunstlosen Silben das Zwitschern und 
Girren nachzuahmen sucht: 

Ouvrez la porte, ouvrez, 

La jeune niariee, 

Lire Ion 1 a! ' 


Devant la porte, il y a 
Un beau nid d'hirondeUe», 

Lire Ion la! 

Les hirondelles ont 
Le» plume» bien doree», 

Lire Ion 1 a! 

II y a troi» pigeon» btanc» 

Qui ont priä la volee, 

Lire Ion la! etc. (Blade, p. 60 f.) 

Ein anderes Volkslied aus Poitou (Buj. 1, 202): 

Quand vous pass’rez par Nante», 

Quand von» pass’rez par Nantes, 

Saluez mon ainant, 

Ma lurlurette, 

Saluez mon amant, 

Ma lurlu re etc. 

ist offenbar nichts anderes als der Liebesgruss eines Mäd¬ 
chens, den es einem Vogel, der Lerche wohl, aufträgt, 
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obgleich das Lied selbst dieses Detail der Situation nur 
durch den Lerchentriller im Refrain verrät. Wie lustiger, 
neckender Vogelgesang klingt auch der Kehrreim eines 
kleinen Liedes (Roll. I, 73), das sich im ganzen ausnimmt 
wie eine Variante des deutschen Volksliedes vom Bauer 
im Heu: 

Jean, petit .iean prend sa faucille, 

Gay, 

Jean, petit Jean, prend $a faucille, 

A tailler du boie il s'en va, 

Lire lire lire, 

A tailler du bois il s'en va, 

Lire lire la. 

11 laissa sa femmc au lit, 

Li>ve-toi quand tu voudras. 

Et quand tu seran levee, 

Mon dejeüner tu m’apportera». 

11 etait huit heures sonnces, 

Le d^jeüner n'arrivait pas. 

Jean, petit Jean prend sa faucille, 

A sa raaison il s'en va. 

11 trouva sa femme au lit, 

Le eure entre ses bras. 

Zu der Waldeinsamkeit, in welcher der betrogene Bauer 
sein Reisig oder Heu schneidet, während seine Frau 
sich mit dem Pfarrherrn vergnügt, passt das Vogelge¬ 
zwitscher sehr gut. Übrigens scheint Goethe, als er das 
entsprechende Lied des Wunderhorns in seiner Recen.sion 
(No. 345, Hempelsche Ausg. 29, p. 395) als ein 
„köstliches Vaudeville“ kennzeichnete, dadurch dem 
mehr französischen als deutschen Charakter des ganzen 
Motivs ausdrücklich Rechnung getragen zu haben. 

Da.ss das Volkslied, das den Vögeln oft sinnvolle 
Menschenrede auch ohne charakteristische Klangmalerei 
unterlegt, ihnen ebenso nur einfache menschliche Trällerlaute 
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leiht, ist nicht verwunderlich; Exempel dafür sind die 
mannigfachen Refrains in den zahllosen Varianten der 
Vogelhochzeit: 

L'alouette fit: Falurette, 

Le pinaoD fit: Faluron. (Puym. II, 79.) 
Alouette, 

Ma tourlourisette, 

Mon oiaeau, 

Que tout lui faut. 

(Puym. II, 51; Scheffler, Franz. Volksd. u. Sage I, 251.) 
Mon alouette, 

Ma belle joliete, 

Mon oiaeau, 

Grand Dien que t’es donc beau! 

(Roll., Faune pop. II, 213.) 

Oder: Fringouneto Mariouneto, 

Mon oiaeau qui n'eat si beau! 

Mehr Mühe um die Klangmalerei giebt sich eine bre- 
tonische Berceuse, die das Kind mit der Mär von einem 
gefangenen und in der Haft hinsterbenden Zaunkönig eiii- 
zuschläfern sucht, in dem Refrain; 

Kourilainen tra la la, 

Raralan, tra la la. 

(Le roitelet raort, Meluaine I, 73.) 

Ganz einfach aber ist wieder der Kehrreim eines Poite- 
viner Vogelliedes (Buj. II, *285); 

Nie dans la haie, 

Lir lan lire. 

Nie dana la haie, 

Lir lanlai. 

Die Reihe dieser Refrains Hesse sich ins PHidlose fort¬ 
spinnen. 

Eine grosse Rolle spielt der Kuckuck als Schreckbild 
aller abergläubischen Liebhaber und Ehemänner in der an¬ 
züglichen Symbolik der satirischen Volkslieder und Vaude¬ 
villes. Der Ruf des Kuckucks bedeutet den Männern nie¬ 
mals Gutes, dem verliebten Burschen kündet er Unglück 
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in der Liebe, Weibertrug und Rivalenbosheit, dem Ehe¬ 
manne häusliche Uhehre, öffentlichen Schimpf, ln der 
Bezeichnung cocu = Hahnrei hat sich der Spottname festge¬ 
setzt, den man Männern nachrief, die man in ihrer Gatten¬ 
ehre gekränkt glaubte, und von denen das Volkslied sagt: 
Le coucou a chante pour toi! (Guillon, Ch. pop. 631: 
Le Coucou). In Angoumois singt das Volk auf die 
„Cocous“ ein Couplet: 

Si les COCOU8 qui 8ont dans les bocages, 

Si les cocous faisaient leur nid partout, 

On dit chez nous qu^il nV aurait pas d'arbres 
Assez pour les recevoir tous. 

C o c ou! 

C'est un cbant agreable et doux. (Buj. II, 55.) 

Ein Volkslied aus dem Ain warnt die jungen Leute, 
auf Weibertreue zu bauen, und lieber ledig zu bleiben, als 
ihre Ehre zu gefährden, die bei den Hässlichen ebenso 
schlecht aufgehoben ist wie bei den Schönen; zwischen den 
lustigen Versen erklingt immer wieder der unheilkündende 
Kuckucksruf: 

Si voufl prenez une femme jolie, 

Coucou. 

Mefiez-vous encore bien d’elle. 

Surtout 

Avec tonte sa beaute 

Elle pourrait vous faire chanter 

Coucou, cocu,cornard le coucou! 

(Guillon, 619.) 

Im Avranchin besteht unter dem Landvolke gro.sse 
.Abneigung, im Monat Mai, der Paarungszeit des Kuckucks, 
die Flhe zu schliessen; in einem Mailiede heisst es: 

Jeunes gens qu'etes k niarier. 

Oh! n’y vous mariez pas dans le moi de niai! 

Dazu gesellt sieh ein Refrain, der den traditionellen Mairu 
mit dem Geschrei des Kuckucks in Verbindung bringt: 

J’ai vu le Cou(*ou! ine in > (— niai) 

J'ai vn le Coucou! (Beaurep. 29.) 
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In zahllosen Varianten sind die Volkslieder von dem 
nach jahrelanger Abwesenheit unerwartet zurOckkehrenden 
Soldaten oder Seemann verbreitet, der seine Stelle neben 
der Frau oder Verlobten besetzt, auch die Familie schon 
beträchtlich vermehrt vorfindet. Ein lothringisches Lied 
dieser Art nimmt den Fall mehr satirisch als tragisch; den 
knappen Dialoge in dem sich die traurige Historie ent¬ 
wickelt, unterbricht regelmässig der impertinente Kehrreim; 

Coucou! 

Coucou cornari coucöu! 

(P u y m. I, 65; T i e r s o t, 48.) 

Denselben euphemistischen Charakter, wenn auch nicht 
onomatopoetische Form hat der Refrain eines Tanzliedes 
„Le mari jaloux“ (Puym. II, 35): Das unverträgliche Wesen 
des Kuckucks, das ihn überall in seinesgleichen einen 
Nebenbuhler erblicken lässt, erscheint dem Volke als ein 
passendes Bild unberechtigter und auch berechtigter Eifer¬ 
sucht; von dem Manne, der sein Weib und mit ihr die 
Qual der Eifersucht und die üble Nachrede um jeden Preis 
los werden, e*s verkaufen oder verbrennen will, berichtet 
also das Lied: 

II y a un homni' dans not' village, 

De sa femme il est jaloux. 

Refr.: 1.1 eat au boia le coucou, 

II chante toua leajoura. 

Dieser spottende Refrain verfolgt unablässig den „bösen 
Mann“, der auf den Markt zieht, die Frau für fünf Sous ver¬ 
schachert und mit der trostlosen Aussicht heimkehrt, sie 
doch bald wieder zurückzuerhalten. 

Das Vaudeville kopierte den Kuckucksruf auch in der 
Melodie; im Nouv. rec. de Chans, chois. (ä la Haye 
1735, T. II, p. *208) befindet sich z. B. eine Chanson, deren 
Couplets in der Mitte und am Ende von dreimaligem, im 
Gesänge durch die charakteristische, abschreitende kleine 
Terz dargestellten Kuckucksruf ini Chore begleitet werden. 
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Ähnliche Bedeutung wie der Kuckucksruf für die 
Männer, hat der Eulen schrei für die Weiber; er ist ein 
Bild alles dessen, was ein Frauenzimmer lächerlich und 
unliebenswürdig machen kann, von Bosheit, Hässlichkeit 
und Alter; und dieses Bild spiegelt sich auch im Lied¬ 
refrain. Klanglich fasst das französische Volk den Eulen¬ 
ruf als ein heulendes, langgezogenes Gelächter auf: La 
chouette fait chou-ou-ou-ou (Roll., Faune pop. 11,412). 
In den Vogesen sagt man, dass die Mädchen, die das Alter 
von 30—40 Jahren erreicht haben, ohne einen Mann zu 
finden, in den Wald müssen, um dort mit den Eulen 
nachts zu schreien (Roll., 1. c. 11,41); ein altes boshaftes 
Weib nennt man hou-hou. So variiert denn der Refrain 
zu dem „Mari jaloux“, der seines Weibes überdrüssig, sie 
für ein paar Pfennige einem anderen an den Hals werfen 
will, den Kuckucksruf gelegentlich in den Eulenschrei: 

iou hou hou! 

Je Buis saoül de ma femme, 

L'aurai-je toujours? (Roll, Ch. p. II, 92.) 

Bei Tabourot (Big. p. 385) findet sich e*ine satirische 
„Description d’une vieille“ in sechszeiligen Strophen, 
von denen zehn mit einer refrainartigen Anaphora: 

Vieille ha ha ... * 

Vieille hou hou .... 

beginnen. Auch ein satirischer Kinderreira (Roll., Rimes 
enf. 319) gegen die Maurerweiber lautet: 

Hou! Hou! hou! 
h'ennaB de ma(;;on8, 

Priparas drapes et boura^ons! 

Sonderbarerweise hat das Pariser Gassenargot chou ette die 
Bedeutung von bon, beau, bien gegeben: üne chouette 
femme, ein allerliebstes Weib; cf. Michel, Dict. p. 100. 111. 
Ganz unverständlich ist der Refrain „Vive le hibou“ 
in einem flandrischen Volksliede von der Eule und der 
Katze (Champfl. p. lOi: 



Le hibou etait ausiä sur uii puirier; au dessu» de lui se trouvait 

un chat. 


V i V e 1 e li i b o u! 

Ce fut lä qu’il se caxsa la patte; on rentortilla dans un sac. 

Vivelehibou! 

On le transporta chez le niedeoin; niadame vint ouvrir clle-nieme. 

Vive le hibon! 

On lui tira ä peu pre» »ix onces de sang; c’est dommage qu’il doive 

mourir. 


Vive le hibou! 

Siun- und zusamnwmhangslos erscheint auch der Kehrreim: 

Oh! quioup, quioup, oh! quioup ma fe! 

Oh! oh! quMlä ont d'amour pour me! 

Que n' dort, quc n' dort, oh! quioup, oh! quioup, 

Que n’ dort, que n’ dort, oh! quioup, nia fe! 

Oh! qu'ils ont d'aniour pour ni4! 


in einem Liede „Les trois gentilshommes“ (Beaurep., 
p. 39); es ist möglich, dass sich Anklänge an den 
Nachtigallengesang, wie er schon im Altfr. durch das 
Wort dormir interpretiert wurde, hier mit Beteuerungs¬ 
formeln (ma fe!) und anderen Phrasen gemischt haben. 


An die Situation, auf der die alten Wächterlieder be¬ 
ruhen, erinnert der offenkundig einer Nachtigall in den 
Mund gelegte Refrain des Volksliedes (Roll., Ch. p. 
I. 229): 

Je descends dans mon jardin 
Par un esoalier d’argent; (bis) 

II n’y a personne qui m’a vue 
Que le r o s 8 i g n o 1 ehantant. 

Lu pointe du jour arrive, arrive, 

Ce joli jour arrivera. 

Er gehört, obwohl onomatopoetisch sehr dürftig, zu den 
anderen Nachahmungen des Nachtigallengesauges und 
fasst hier, trotzdem er offenbar einem anderen Idede ent¬ 
lehnt ist, mit dem verheissungsvollen Hinweise auf den 
Hochzeitstag sehr gut die Wünsche und Zukunftsträume 
eines heiratslustigen Mädchens zusammen. 
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Ent engeschnatter .begleitet im Kehrreime die Ge¬ 
schichte der Schäferin, die ins Wasser fiel und von „drei 
Baronen“ gerettet i^urde: 

Quand j’etais chez mon p^re, 

Petite ä la maison, 

On m'envoyait a Pherbe, 

Pour cueillir du cresson. 

Me8 canes, canes, mes canes don, 

Les canarda de mon p^re 
Dans les prairies s'en vont., 

(Roll. I, 8/7 in mehreren Varianten.) 

Diese Onomatopöieen als Kinderreime bei Rolland, 
Rimes et jeiix d. l’enf. p. 173, 303. Ein Vaiide villetim bre? 
„l’air des canards“ nach dem Refrain auch „Quand, 
({uand, quand“ bezeichnet, citiert „la Cie du Cav.“ 
No. 1118. 

Einem Truthahn hat Beranger die Chanson vom 
„Missionn aire de Mont-Rouge“ in den Mund gelegt und 
im Kehrreime auch den entsprechenden Naturlaut nach¬ 
geahmt: 

Olous! glous! glous! glous! 

Glous! glous! glous! glous! 

Koconnaissez la voix d'lgnace, 

Plcurez et convertissez-vous. 

(Oeuvres, p. 340 flF.) 

Einen eigenartigen Ersatz für die Nachahmungen des 
Naturlautes hat sich das Volk durch Refrains geschaffen, 
die an den naiven Kunstgriff aus den Anfängen der Böhnen- 
kunst erinnern, statt malerischer Dekorationen und Ver¬ 
satzstücke Tafeln aufzustellen, deren Aufschrift dem Zu¬ 
schauer die Einriclitung der Scene andeutete. Ähnlich 
wird in das Lied ein Refrain gesetzt, der einfach angiebt, 
dass sich irgendwo und -wie eine Tierstimme oder Musik, 
resp. Geräusch vernelimen lässt, die der Hörer sich allein dann 
weiter ausmalen kann oder soll. Derartige Kehrreime sind; 
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J’entends le perdrix dans le ble, 

EntendS'tu Pierot? . . oh! 

J’entends )a c a i 11 e 
Dana la paille. 

J'entenda le perdrix dana le ble. (Roll. 1,81) 
Entends'tu hau! Micaut hau! 

J’ai vu la c aille 

Parmi la paille; (Be au rep. 4) 

auch unter Hinweis auf andere Tierstinimen oder auf 
Instrumenteiischall: 

J'entends le luup, le renard et le lievre, 
J'entenda le loup, le renard chanter. 

(Roll 1, 249.) 

J’enteiids le violon, etc. (Puyni. 11, 169.) 

Chantez, le rossignolet! (Roll. 1, 217.) 

Nebenbei figurieren die Tiernamen in solchen Fällen mehr¬ 
fach als allgemein poetische Symbole, Wolf und Fuchs für 
die Verfolger der jungen Mädchen, Rebhuhn und Wachtel 
für die verliebten, verführerisch lockenden Dirnen, u. s. w. 
Verbunden mit der eigentlichen Lautnachahmung erscheint 
dieser sonderbare poetische Kunstgriff in dem Refrain: 

J'entends le moulin tique tique taque, 

J'entends le moulin taqneter, (Roll. 1, 79) 

zugleich mit der Schilderung des Vogelfluges und Ge¬ 
sanges in: 

Tirelirette, 

J’entends la petite alouette, 

Qui va, qui vole, qui volete, 

Qui voltif^e au ciel en chantant. 

Ähnliche, den Vogelflug malende Kehrreime sind sehr häufig: 

(Un perdrisole) 

Qui va, qui viont, qui vule, 

Qui vole dans le» boi». (Roll., Cli. p. 1, .'»17 f.) 
Ah! rti j'ptai» petit oineau, 

A truver» l'air, par de»sus l'eau. 
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Je vole vole volerais vite 
Au pays oü mon coeur habite, 

Si j’etai» petit oieeau. (Scheffler I, 195) 

;|j: Ah! l’aronde vole, vole, vole :||: 

(C ha mp fl. XVIII) 

und ihnen hat auch Beranger den Refrain: 

Je volerais vite, vite, vite, 

Si j’^tais petit oiseau (Oeuvres, p. 169) 
nachgebildet; den Worten liegt derselbe Naturlaut zu 
Grunde wie dem deutschen widewit, das in weit ver¬ 
ändert auch zu Meuschenrede geworden ist (bei Tieck, cf. 
Wackern., Voc. var. anim. p. 17). 

Weniger poetisch wirken die Stimmen des Esels, der 
Hunde, Katzen, Ziegen oder Frösche im Liederrefrain. 
Das Volkslied trägt keine Bedenken, dieselben Worte, die es 
die Nachtigall oder Lerche sprechen lässt, etwa dem Hunde 
zu leihen: 

Le chien de notre pfere • 

Kn parle le latin, 

L’en dit en son laiigage 

:|l: Galant, tu perds ton temps (3 foisl) (Guill. 334.) 
Roll, I, 28: Un rossignol chantait 
Qui dit en son langage: 

Amant, tu perds ton temps. 

Guill. 287: J'entendis l’alouette 

Qui disait dans son ehaiit: 

Galant, tu perds tes peines. 

Galant, tu perds ton temps. 

Aber im allgemeinen sind diese Tierlaute im Vaudeville 
mehr heimisch, als im eigentlichen Volk.sliede. 

Das E seisgeschrei, mit dem beiden mittelalterlichen 
Eselsfesten das Volk die groteske Ceremonie zu begleiten 
pflegte, hat sich als Refrain noch in bestimmten Volks¬ 
liedern erhalten; so lautet im „Testament de Täne“ 
(Buj. I, ()8) der Kehrreim noch: 

Hi hi hi han han hau ! 

(Je parle bien eneore) 

Hihan ! 
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Verwandte Lieder aus der Bretagne bringt die Melu¬ 
sine III, 300. 

Zum Zwecke komischer Illustration einer närrisclieu 
Verliebtheit hatten die Schauspieler der Foires zuweilen 
das Geschrei der Kater und Katzen nachzuahmen: In 
,,LafausseCoquette“ (Th. ital. V, 271), Mezzetin (contre- 
faisant le Chat): Miaou, Miaou; Th. it. IV, 129 (Arlequin. 
roi des Ogres) 

Le Chat: Miaou, miau, miaou . . . 

Arlequin (flattant); Mimi, mimi, mimi, 
und in demselben Sinne verwertete es Be rang er in einer 
Chanson „La Chatte“ (Oeuvres, p. 77) als Refrain: 

Mia-mia-ou ! Que veut minette ? 

Mi^>mia«ou! C’est un matou!’) 

Hundegebell malt ein alter Kehrreim in der Farce 
de Calbain (Fournier, Th. av. la renaiss. p. 232) so: 

Mauldit Huit le petit chien 

Qiii aboye, aboye, aboye, 

Qui aboye et ne veoit rieii; 

mit ganz anders gearteten Lauten (Yiuip, youp etc.) 
ein Refrain im Cav. mod. (VII, 128). 

Das eintönige Meckern der Ziegen wird in einem 
Wiegenliede im Vogesenpatois (Jouve, Ch. en pat. vosgien, 
p. 62: Le petit cabrichon) zum Kehrreim verwendet: 

Be e e e, be e e e! 

Mo peti cabrichon, Ion lire, 

Mo peti cabrichon, Ion la! 

Ein Froschkonzert gab Jean Baptiste Rousseau 
einst als Refrain eines Fabelliedes ,,Le Rossig nol et la 
Grenouille“ zum besten. Von den 6 Strophen haben die 
zwei mittelsten den malerischen Kehrreim: 

Brrke ke ke kex, koax koax. 

(Oeuvre« choisie«, Paris, An VII, p. 11*5 f.) 

An zwanglosem Naturalismus wird dieser schüchterne 
Versuch weit übertrotfen durch die quakenden Verse, 


') Vgl. auch Caveaii moderne VII, l.‘V2. 
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welche die französischen Soldaten beim Wasserpumpen in 
den Kasernenhöfen erfanden: 

Et pourquoi quoi-quoi 
Et pourquoi quoi-quoi 
Et pourquoi quoi-quoi-quoi (bi:<) 

Quoi-quoi-quoi-quoi-quoi-quoi ? (bis) 

Pourquoi boirons-uous de l’eau? 

Sommes npus des grenouilles? 

(Sarrepont, Ch. mil. 145.) 

Der wunderbare Text ist dem entsprechenden Signal 
angepasst. Der Refrain kommt bereits in einer Chanson 
von Panard (1691 —1765) „Fuyons Je triste breuvage’* 
(Ch. nat. II, 258) vor: 

Eh! pourquoi donc boire de l’eau? 

Sommes nous des grenouilles? 

Die Melodie der Chanson war damals schon ein öfter 
gebrauchtes Timbre, das unter der Bezeichnung 

Eh! pourquoi, quoi, quoi 

ging, offenbar dem Refrain des Originalliedes entsprechend, 
das ich aber nirgends gefunden habe. La Cie du Caveau 
liat das Timbre nicht notiert. 

Interessant ist ein pro venyalisches Noel, das in den 
einzelnen Strophen nacheinander Trommelgerassel (Et tant 
de ran tan tan), den Ruf vio vio (feu?), das Schreien des 
Christkindes (moä, mi, mi, mi!) und das Gackern derHühner 
im Stalle zu Bethlehem (Et ka ke ra ka ka!) im Refrain 
darstellt (Montel et Lambert, Ch. pop. d. Languedoc, 
p. 521 f.). Nocli reichhaltiger an solchen Naturlauten, aber 
nicht im Kehrreime, ist ein anderes Noel „Las Bestios“ 
(1. c. p. 517 f.). 

Eine hervorragende Leistung in diesem Genre bildet 
aucl» eine Scene in „Ulisse et Circe“, einem Stücke des 
'l'heätre Italien (Ausg. v. 1721, T. 111, 545): Der Doktor 
als Esel, Pierrot als Ziegenb(K*k, Pasquarill als Schwein. 
Me/.zetin als Kater erscheinen, jeder ein Glas und eine 
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Flasche in der Hand. Mezzetin begiuut einen Cantus: 
Cantiamo, compagni, la gioia, su su etc., und im Refrain 
stimmen die Tiermasken ihren melodischen Chor an, 
^vie die Spielanweisung lautet: Chaque animal fait son 
eri ordinaire ä la fin de chaque vers. Und zum Schluss 
der lustigen Maskerade heisst es wieder in der Spiel- 
aoweisung dazu: Tous les animaux reprennent leurs 
cris et s’en vont. 

Auch die Stimmen der leblosen Natur haben im 
Refrain ein Echo gefunden. Die fliessende Bewegung, das 
Murmeln und Plätschern des Quell wassers malt der 
Kehrreim eines Volksliedes (Roll. II, 1*21)): 

Du lin du 14 
Du long du IVau, 

das Wehen des Windes Refrains wie: 

CVst le vent qui vole, qui frivole, ^ 

C’est le vent qui va frivolant. f 

(R o 11., Ch. p. I, 252.) 

("et«t le vent qui va fretillant, 

("est le vent qui va qui fretille, 

C’est le vent qui va fretillant. (Buj. I, 135.) 

Aus der neueren Cliansonlitteratur gehört hierher vor 
allem Richepins Regenlied y,Marche de pluie“ (Ch. d. 
■Gueux, p. 22), dessen Kehrreim das Kauschen und Klatschen 
des Regens schildert: 

II toinb’ de 1 eau, plic, ploc, plae, 

11 tonib’ de Teau, plein mon »ao. 

Richepin hat (1. c., p. 24) noch ein anderes Lied über 
dasselbe Thema, „Ce que dit lapluie“, oh ne Refrain gedichtet. 
Älter ist die Chanson „Connaissez-vous l amiral Anson^' mit 
dem das Wogen des Wassers malenden Refrain „T o ut le long. 
le long, le long de la riviere“ (Cie du Cav. 104). 
^Sehr langweilig ist ein Lied von Nadaud, „La pluie“ 
(Chans, p. SOS), mit dem Refrain „II pleut, il pleut“, der 
wohl an die allbekannte Chanson „II pleut, il pleut. beigere^' 
von Fahre d'Eglantine Anlelinung sucht. 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 
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Die Chaiisonlitteratur ist fast unerschöpflich in onomato¬ 
poetischen Motiven und Einfällen für den Refrain. Auch das^ 
Geräusch der Lippen beim Tabakrauchen, das Paffen 
und Blasen haben sich mehrere der bekanntesten Chanson¬ 
niers zum Vorwurf genommen und sich damit auf ein 
poetisches Gebiet von internationaler Bedeutung begeben, 
auf das Gebiet der Tabakspoesie. Die Ztschr. f. vgl. Litt. 
(Bd. XIII, Heft 1, p. 50—74) enthält einen interessanten 
Aufsatz über diese „internationale Tabakspoesie“ (vou 
Arth. Kopp), w-eiche nach den dort angeführten Lieder¬ 
beispielen von England ihren Ausgang nahm, aber gerade den 
französischen Nachahmungen hauptsächlich ihre grossse V^er- 
l)reituug verdankte; namentlich spielten zwei Gedichte dabei 
eine grosse Rolle: das St.-Amant (1504—lOGl) zu¬ 
geschriebene Sonett 

Assis siir un fagot, une pipe h la niain (1. c. p. 53) 

und das angeblich von einem flandrischen Pfarrer Lombard 
aus Middelburg stammende Sinngedicht: 

Doux Charme de la aolitude, 

Fumante pipe, ardent fourneau etc. (1. c. p. 54.) 

Übrigens mag hier daran erinnert werden, dass schon 
Hoffmann von Fallersleben im Weim. Jahrbuch. (11. Bd. 
2. Heft, p. *234 ff.) über den Tabak in der Litteratur gehandelt 
hat. Auch Langhaus (Die Geschichte der Musik. H, 336 f.) 
kommt auf das Tabakslied aus Sperontes’ „Singender M use 
an der Pleisse“, seine Melodie und Schillers abfälliges Urteil 
über (jie „unsäglichen Platituden“ in dem Geschmacke 
dieser Dichtungen im allgemeinen zu sprechen. Indes hat 
doch sowohl das deutsche IJed wie auch speciell die franzö¬ 
sische Chanson über das Tabaksmotiv mehr selbständige und 
ansprechende Lei.stungen aufzuweisen, als nach allem, was 
in (len oben citiertcn Büchern gesagt worden, aiizunehmen 
wäre. Vor allem giebt es noch ein deutsches Studenten- 
li«‘(l. dessen Refrain besonders originell, charakteristischer 
als die Kehrreiine sell)st d(M’ enulischen Tabakslieder ist: 
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Sich düt, sieh dat, sie das, (Sim rock 346) 

womit (las Geräusch der Lippen beim Tabakrauchen nach¬ 
geahmt wird. Stark (Der Kehrreim in der deutschen Litt, 
p. 22 f.) hat die Bedeutung dieses Refrains, den das 
Kommersbuch bereits in 

Cidicidacidum 

verstümmelt hat, sehr treftend erklärt: AVie der biedere 
Handwerksmann, die Pfeife schmauchend, den Brief durch¬ 
liest, der ihm die neuesten Streiche seines in Halle stu¬ 
dierenden Sohnes meldet, wie der Alte das vielgeliebte 
Rühr auch im Munde behält, als er sich auf die Reise zur 
Musenstadt begiebt, und wie die ganze Historie voixlera ruhig 
nachdenklichen Paft'en und Ziehen des Rnuchers begleitet 
wird, ln Frankreich sehr bekannt ist ferner das Lied 
des Abbe L’Attaignant (1697—1779, Ch, nat. 1, 266), 
mit dem auch das Paffen nachahmenden, aber hier schon 
auf das Tabakschnupfen, weiterhin auch euphemistisch auf 
andere Dinge bezogenen Kehrreime: 

J’ai du bon tabac, dans ma tabaticre, 

J’ai du bon tabac, tu n’en aiiras 
Pas. 

Dieser Refrain existierte schon vor rAttaignant, aber mit 
dem einzigen Couplet: 

J’en ai du fin et du rape, 

Ce n’est pas pour ton ticliu nez, 

J'ai du bon^tabac etc. 

und figuriert mit ihm heute noch unter den Kinderrouden 
(cf. Widor, Vieilles ch. pour les pet. enfants, p. 7). Als 
sprichwörtliche Phrase, der die onomatopoetische Pointe 
längst verloren ging, ist er auch den ganz modernen Chan¬ 
sonniers geläufig geblieben. Der Volksdichter Aristide 
Bruant u. a. hat ein sechsstrophiges Liedchen über ihn 
gemacht, das daun „Paulus“, ein Pariser Liedersänger, 
de.ssen Stern etwa um die Mitte des letzten Jahrzehnts 
am hellsten glänzte, mit seiner eigenen Musik in der Skala 
„kreierte“. Das erste Conijlet lautet: 
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Je 8uiB un bon vieux petit hoinme 
Que Ton dit fort original, 

Mais je ni’en moque, car en somme 
Qa ne me fait ni bien ni mal. 

Chacun son goüt, moi, je deelare 
Que j’entasse mes revenus 
Et je passe pour un avare 
Qui thesaurise ses ecus. 

Refr.: A ceux qui bläment ma nianiere, 

En ricanant, je dis tout bas: 

J*ai du bon tabue dans ma tabatiere, 

J’ai du bon tabue, vous n'cn aurez pas. 

Auch Pauard machte eine philosophische Chanson über 
die Vergänglichkeit irdischer Dinge, die zerstieben wie der 
Rauch der Tabakspfeife, und gab ihr den onomatopoetischen 
Refrain: 

(La gloiro si fort estimee) 

Put, put, put, 

N’est que fumee! (Ch. nat. II, 363.) 

Lange nicht so originell ist das Lied „Les Ci gar es“ 
(1844) von Fr. de Courey, einem Zeitgenossen Berangers, 
mit dem Kehrreime: 

Fumons, fumons, ainis, fumons, fumons! 

Que l’on prepare 
Son cigare! 

Fumons, fumons, fumons, fumons, fumons! 

De tout nous nous consolerons. 

(Ch. nat. II, 245.) 

Die Pfeife ist eben poetischer als die Cigarre, hat mit 
der Zeit aber auch von diesem Reiz immer mehr verloren; 
recht nüchtern schon mutet die Chanson „La Pipe et 
l’encensoir“ an, die in der Sammlung von Lepage (p. öO) 
steht und den klanglosen Kehrreim 

.le profere ma pipe 
A plus d’un eiu'ensoir 
zu paraphrasiereii sucht. 

Ein ganz anderes malerisches .Motiv im Refrain bringt 
eine Chanson aus dein Anfang des 17. Jahrhunderts, „Le 



Carillon des Coquettes“ (No UV. Rec., älaHaye, ch. J. Neaulme, 
1735, T. II, p. 261). Sie vergleicht eine alte Kokette mit 
einer ausgelaufenen Pendule, deren Schlag heiser und grell 
geworden ist; der Refrain ist mehr durch die Melodie als 
durch die Silben charakterisiert: 

Tant, ton, non. 

Ein Muster der lustig moralisierenden Chanson ist das 
Lied, das Panard auf die gute alte Zeit dichtete, hinter der 
die Gegenwart auf lahmen Beinen hergeht: 

Dans ma jeunesse 
La verite regnoit. 

La vertu dominoit, 

La constance brilloit, 

La bonne foi regloit 
L'amant et la maitresse. 

Aujourd’hui ce n’est plus cela; 

Ce n’est qu’injustice, 

Trahison, malice, 

Changemens, capric«?, 

Detours, artifice. 

Et l’Amour va 
Cahin caha. 

Et l’Amour va 

Cahin caha. (Anthol. II, 42, ff. 1726.) 

Die vergnügt und graziös dahin.schlendernde Melodie 
unterbrechen bei dem Refrain Cahin caha zwei 
hinkende Quintensprünge, die dem Sinne der malerischen 
Silben ganz entsprechen. Dieselbe Melodie, die als beliebtes 
Timbre viel parodiert worden ist, benutzte u. a. auch Piron 
zu einer Chanson (Oeuvres, p. 2SO); auch die Foirekomödien 
bedienten sich ihrer (Th. de la Foire IV, 200). Unter den 
modernen Chansons des „Chat noir*-' tauchte vor einigen 
• Jahren ein Lied von Xanrof auf, das mit demselben Re¬ 
frain das Stossen und Schaukeln eines Fiakers, nach dem 
vulgären deutschen Ausdrucke einer „Porzellanfuhre“, zu 
.schildern versuchte: 



Un fiacre allait trottinant 
C a h i u c a h a, 

Hudia, Ho]) la! 

Un fiacre allait trottinant, 

Jaune avec un cocher blaue etc. 

(Xanrof, Ch. sans G^ne, p. 61.) 

Die etymologische Grundlage dieses Lautbildes kann lat. 
qua hinc qua hac sein; aber auch die Silbe hin allein 
kommt als Zeichen für eine sprungartige Körperbewegung 
schon im 16. Jahrhundert vor: Bei Bonaventure des 
Periers (Les Contes et joyeux devis, p. p. Jacob p. 201) 
heisst es, als er einen Alchymisten mit der bekannten 
Milchfrau vergleicht, die bei der Berechnung ihrer künfti¬ 
gen Geschäfte den Milciitopf fallen lässt: II sauteroit et 
feroit „hin“. Et eu disant „hin“, la bonne femme, de 
l’aise qu’elle avait en son compte, se print a faire la ruade 
que feroit son poulaiu; et en ce faisant, sa potee de lait 
va tomber et se repandit tonte. 

Ein Volkslied (C ha mp fl. p. XVl) behandelt ein ver¬ 
wandtes mimologistisches Refrainraotiv, den Marktgang einer 
Lahmen, deren hinkender Schritt durch charakteristische 
Silben im Kehrreim markiert wird: 

Quand la boiteuse s’eii va-t-axi marchc. 

Elle n’y va jaiiiais saus son panier, 

Hioup, ioup-e-nip, 6-nip, e-nip, e-nip, 6-nip, 

Elle n’y va jamais «ans son panier. 

Lir Ion fa, nta Iura donde, etc. 

Der Refrain des Bauernchores in Gretrys Oper 
„Richard Coeur de Lion“ (Acte III, No. 16) soll das 
Knallen der Peitsche, das Knarren und Stossen der Joche 
Iteim Pflügen und Fahren malen: 

Kt zig et z () g 
Et f r i e e t f r t» c. 

(iuand les bduifs 

\ ont (leiix a dtMix, 

liC laboiirage en va inieiix. 
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Der deutsche Bfiliuentext übersetzt: 

Tick, tack! krick, krack! 

Hat man doppelt eingespannt, 

Fährt man leichter durch den Sand. 

Die Melodie ist als Vaudevilletimbre noch oft beuutzt 
worden. Ähnlich klingt der Peitschenrefrain in einer 
weit jüngeren Chanson („Le Mariage et la Poste“ in der 
Sammlung „La Gaudriole“, p. 224): Flic flic, floc, flic Hoc etc. 

Uralt, aber von unbekannter Herknnft ist der Refrain 
gnaff gnaff mit seinen verschiedenen Ablautformen. Das 
.sonderbare Wort kommt schon vor dem 13. Jalirhundert 
vor (Littre), das Lied, resp. der Refrain bemächtigte sich 
seiner ungefähr ebenso früh (cf. Godefroy, Dictionuaire). 
Die „Chanson d'Arras“ (Mey er,Recueil p. 373) bringt nämlich 
•das Wort bereits im Kehrreim, allerdings ohne seine eigent¬ 
liche Bedeutung erkennen zu lassen; es scheint einem ver¬ 
ächtlichen Ausrufe ähnlich. Als Wort der Diebessprache 
kommt es (1713) in der Posse „Arlecpün, roi de Serendib“ 
<.\cte I, Sc. l u. lll; Drackp. 215. 227) vor (gnaf gnif 
gnof). Es scheint in allen diesen Fällen eine Art Fluch¬ 
formel zu bilden, wie auch z.B. tara bin tarabas(Rabelais) 
u. a. Onomatopöieen. Im Handwerkerargot bezeichnet 
es einen Flickschuster (Del vau, Dict.), und in diesem Sinne 
verwendet es ein Volkslied im Refrain (Roll. 1, 167); es 
ist eine Variante der Geschichte von den zerrissenen Tanz- 
-schuhen, die der Schuster um den Preis der Liebe des 
Mädchens zurecht arbeitet: 

Une jeune fille dans un vert pre 
Par accident a decliire, 

Elle a dechire son gnoiitf’ giiouft“. 

Et son gnaff, gnaff, 

Et son soulier. 

Lon faliera, faliera, falierette 
Lon faliera, faliera dunde! etc. 

Auch die Kinderreime bringen das giiaf in Verbindung 
mit dem Schuster; Rolland (R. et jeux d'enf.. p. 320) citiert 
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z. B. eine solche Spottformel: Savatier punais, mal fait, 
contrefait, rhabille ma hotte, gnaff. Eine andere Be¬ 
deutung ‘heiteres Zweckessen’ erhielt das Wort in dem 
Namen einer Gesellschaft von Künstlern und Dichtern des 
Palais-Royal, die Ende 1856 in Paris als „Diner des 
Gnouf-gouf“ sichaufthat (cf. Avenel, Chansons et Chan¬ 
sonniers, p. 283) und im Kreise schöngeistiger Lebe¬ 
männer die Chanson pflegte. Im Refrain hat es sich bis in 
die jüngste Zeit daher als eine fröhliche, auf bacchische 
und erotische Motive angewandte, auch auf Gemeinheiten 
und Zweideutigkeiten anspielende Interjektion erhalten: 

:||: C’est a Chatou qu’c’est arriv4 
Gnouf, gnouf, la brigue donde ijj: 

:j|: Mon cousin Jul’s m'avait emmenee 
Gnouf, gnouf, la brigue donde 
rlj: II m’dit: Nini veux-tu t’baigner? 

Gnouf, gnouf, la brigue donde :||: etc. 

(Fliegendes Blatt.) 

Ganz verschollen ist der Kehrreim daye dandaye» 
der eiu einst auch zu geistlichen Liedern gebrauchtes Timbre 
bezeichnete (Douen, CI. Marot et le psautier huguenot, 
I, 690). In Scarron’s Gigantomachie (Ch. I, p. 14) erhält 
Merkur auf die von ihm an Typhon überbraehten Be¬ 
schwerden die verächtliche Antwort: 

Mon pauvre petit fils de Maye, 

Je ne dis que Daye Dan daye 
A CCS beaux discours gracieux . . 

und in dem Rapport des Götterboten im Olymp (Ch. lU 
p. 17) wiederholt sich diese An.spielung: 

Grand Dieu (lui dit le bis de Maye) 

La c h a n s o n de Daye D a n d a y e 
Kst tout ce que j’ai pu tirer. 

Die Ausgabe von 1737 bemerkt dazu: C’est le refrain 
dune chansou de ce temps-lä (1644). Die Comedie de.s 
Chansons bringt (p. 185) auch einige Verse, die zu diesem 
Liede gehört hal>eu können: 
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C’est le ]»lu8 grand plaisir qu’il aye, 

Dave, dan daye, 

Daye, dan daye! 

Im Refrain häufig gebrauchte Silben sind ziste zeste; 
ursprünglich ein onomatopoetischer Laut, der das Geräusch 
eines raschen Schlages, der Peitsche oder des Degens (Le 
Roux, Dict.) bezeichnet, ist zeste zur Interjektion geworden 
„dont on se sert pour marquer une action bouft'onne et 
plaisante (Le Roux, 1. c.). In der komischen Sprache der 
Foires hat es immer lustigen Sinn als fröhliche Beteuerung 
u. dgl, (Th. de la Foire IV, 107: Ziste, zeste, patapon; 
IV, 99 ziste ziste, point de chagrin! etc. IV, 67: He 
vraiment voire —Ziste zeste, et lonlanlal). Einige 
im Singspiele und der Chanson beliebte Timbres mit festen 
Refrains entwickelten sich aus dem ziste zeste. Das Couplet; 

Que did-tu de mon mariage ? 

De Paimer n’ai-je pas raidon? 

Ma foi, mon arri^re saison 
Devient mon plus bei Age. 

Je renais pres de ce tendron, 

Vois, ne suis-je pas encor leste, 

Ziste, zeste 
Zon, zon, zon, 

Qu'a de plus un jeune gar<;onV 

(Vad6, Le Poirier, 8c. VII. 1752.) 

ist ein Beispiel für das eine (Ziste, zeste, zon, zon, 
zon). Berühmt war einige Zeit auch der Kehrreim: 

II prendra Fontarabie, 

Zeste, 

Comme il a pris Dole, 

der einer Chanson auf den Prinzen von Conde (1666) au¬ 
gehörte und als sprichwörtliche Phrase häufig in den 
Schriften jener Zeit citiert wird (Fournier, Curiosites litt. 
IX, 20); Richelet noch nimmt ihn als Beispiel für das 
Wort zeste. „La Cie du Caveau“ verzeichnet ferner ein 
anderes Timbre ,,Ziste, zeste, inallepeste, c<»mme il va 
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(Xo. 1040). Alle Refrains, die sich um diese beiden Laute 
gruppieren, gehören zu Tanzliedern und erscheinen in der¬ 
selben F'ormulierung im Volksliede und im Vaudeville. Dem 
Kehrreime aus Cie duCaveau 1046 sehr ähnlich, aber mit 
ganz anderer Melodie und Strophenform verbunden ist ein 
Refrain in den Rondes von Ballard (T. I, 1724; Roll., 
Oh. pop. I, 114): 

En revenant de Charenton, 

Ziste zeste patapon, 

J’ay rencontre maltre Guillon, 

Ziete zeate mallepeate, 

Qu’il eat leate, qu’il eat preate, 

Ziste, ziate, ce gar^jon! 

Ziste, zeste, patapon citiert auch Th. de la Foire IV, 107. 
Ein anderer Refrain derselben Gattung ist verschiedenen 
Varianten der Maumariee angehängt: 

Zeate, zeste, 

Zeste, oui. 

Je n’ai point d’amourettea, 

Encore moina de aouey! ( P u y m. 11,30), 

etwas modifiziert und mit anders gebautem Couplet (Roll. 
11, 74): 

Zeste zeate, zeste oui, 


Zeste zeste zeate vere, 

Je n'ai plus d’amourettes, 

Encor bien moina de aouci. 

Viel Auklang hat ein Silbenspiel gefunden, das Champ- 
fleury in einem Volksliede aus Rou.ssillon bringt (p. 207): 

En revenant de Saint-Alban (bis) 

Et ne vous estimez pas tant;(bis) 

Et ne V (Ml s zeste ziste z e s t e ^ 

Et ne vous e s t i in e z pas tant. f 

J’j ai rencontre nn nianduind (bis) 

Que vendez-vous la, le inarchand |bis) 

Et ne V o u s zeste ziste zeste ) 

E t n e V o u s e s t i in e z ]> a s t a n t. f 
etc. 
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Der Kehrreim, der offenbar auch hier uielit an seiner 
rechten ursprünglichen Stelle ist, wauderte ebenso durch die 
Komödien der Foires; man begegnet ihm u. a. IX, 07: 

Huu hou morbleu, 

Quel jeu! 

Et ne VOU8 zeste zeste zeste, 

Et ne von» estiniez pas tnnt! 

und IV, 75. 

Von originellen Refrainmotiven, deren es noch eine 
reiche Fülle giebt, seien noch erwähnt: der Kehrreim de.s 
^Vaudeville des Boxeurs“, der im (.'horus das Geräuscli 
der Faustschläge malt: 

On n'a jamai^ tort, 

Quand on frappe, 

Frappe, tape! 

On n'a jamais tort, 

Quand on tape, frappe fort! 

(Cie du C a V. p. 282, Mel. No. 1002), 

„Le troisieme mari“ von Beranger, eine Chanson, 
deren Refrain die handgreifliche Art beschreibt, mit der 
eine Frau sich für die von zwei Gatten empfangene Unbill 
an dem dritten rächt: 

VI i vlan! Taisez-vous, 

Lui dis-je, ou que je vous entende . . . 

V ri, vlan! Taisez-vous, 

Je me venge de deux epoux (Oeuvres, p. H6), 

das Wildererlied von Du pont (Oeuvres, T. 1, 181; — Ch. 
nat. II, 388) mit einem ziemlich langweiligen Kehrreime, 
der aber auf sehr originelle Art mit dem J..aute Dz ab- 
schliesst, mit dem das Pfeifen einer Flintenkugel naehge- 
ahmt werden soll. Die Melodie macht dabei einen ganzen 
Oktavensprung in die Tiefe, ein Motiv, das — wenn man 
einmal Kleines mit Grossem vergleiclien darf — an die 
zuckenden Oktavenintervalle erinnert, mit denen Wagner 
(im Parsival, Siegfried, Götterdämmerung) das Blitzen und 
Singen der Sclnverter veranschaulicht. Dupont erfand, ol)- 
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wohl ohne musikalische Bildung, seine Melodieen selbst; ein 
Fall, der einst in den gleichen Verhältnissen bei Hoffmann 
von Fallersleben vorlag. 

Eine wichtige Rolle spielt der onomatopoetische Refrain 
in den Arbeitsliedern, die zu einer bestimmten Be¬ 
schäftigung gesungen werden und sich dieser in Takt 
und Klang anzupassen suchen. Hier beherrscht der 
Kehrreim, nicht durch seinen Wortsinn, der oft von 
einer Dürftigkeit und Undeutlichkeit ohnegleichen ist, 
sondern durch seinen Rhythmus und seine Ausdehnung oft 
das ganze Lied. Der eigentliche Stropheukörper besteht 
zuweilen nur aus ein oder zwei mehr oder weniger passend 
gewählten V^ersen, Liebes- oder Spottreimen, die haupt¬ 
sächlich des Rhythmus wegen da sind und von dem Refrain 
völlig erstickt werden. Ganz ähnlich verhält es sich mit 
dem Kehrreime der Tanzlieder des Volke.s. 

Ein Lied der Zimmerleute (Metz, Puyni. II, DM») 
lautet z. B.: 

(Mon ptre a fait batir maison) 

Kofr.: JacquoH Metrique me ron doii don 

(Les charpentiers du roi y »ont) 

T(H|ueye, bobeye, fo»»eye, 

Trebaye, carotte, brocotte. 

Petenaille, jolaille^ Collin, Martin, 

Brochons les navets, 

Jacques Metrique me ron don daine, 

Jacques Metrique ine ron don dun. 

(Les charpentiers du roi y sont) 

Refr.: Jactjues Metritiues nie ron don don, 

(Plus ils travaillent'inoins ils font) 

Toqueye etc. 

Es wäre vergebliche Mühe, wollte man in diesen willkürlich 
verbundenen Worten einen verständigen Sinn, etwas mehr 
als den Rhytlmuis der Arbeit, den Lärm der Äxte, takt- 
inässige Zurufe et<‘. suchen. Die Melodie aber ist ausser- 
onlentlich lebendig und charakteristisch. Das Lied von 
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der Maumariee verbindet sich auch mit diesem Refrain, der 
absolut keine inhaltliche Beziehung zu ihm hat, in Ab¬ 
sätzen von zwei Versen für jede Strophe und wird in dieser 
Gestalt als Ronde gesungen. 

Verständiger ist das Lied der Weber: 

Les tisserands font plus que les evdques; 

Tous les lundis ils s’en font une f^te. 

Refr.: Et tipe tape et tipe tape, 

Est-il trop gros, est-il trop fin V 
Et couch^s tard, leves matiii, 

Iroun lanla, 

En roulant la navette, 

Le beau temps viendra etc. (Roll. 1, 309.) 

Halb Wort-, halb Tonkehrreim, schildern diese Verse das 
Geräusch der hindurchgleitenden Weberschiffchen und das 
Festschlagen des Gewebes mit der Weberlade. Iroun 
scheint eine Art Kommandoruf zu sein; als Lenkruf beim 
Wenden von Gespannen und beim Leiten des Viehs nennt es 
Montel et Lambert, Ch. p. du Languedoc, p. 275. 

Sehr malerisch sind auch die Refrains, die das Klappern 
der Mühle') nachahmen: 

Tin tin 

Tique tique tac 
Mique mique mac, 

Qu'on fasse tourner la meule, 

La meule du moulin, 

Tintin, 

(iiacun dise ä. son tour 
Lour lour 

:||: Qui veut moudre nioudrn ;||: 

(Buj. II, 304; Roll. I, 120; Champfl. 37.) 


*) Einbretonische8Mullerlied(Barz.-Breiz, p. 4.')) hat den Refrain: 
Ha, ma mail a drei 
Diga diga di 
Ha, ma mail a in 
Diga diga da. 
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oder Tli. de la Foire IV, 100: 

Venez, filles et femnies, 

Venez k mon iiiuulin! 

Digo digo digodin. 

Von alterslier beliebt sind aiicli in Frankreich zotige 
Deutungen besonders der Müller- und Spionerarbeit; die 
Chansons, die um den Namen von G. Garguille gesammelt 
sind, geben schon deutliches Zeugnis davon. No. 36: 

Piii m'cn allant au moulin 
Avec le berger Colin, 

Je rencontray sur l’herbette, 

Tic tic ticque la la la, 

Perrette et le gros Colas, etc. 

Ballards Rondes (1724) enthalten gleichgeartete Chansons: 
ähnlich geht es mit den Spinnerliedchen (G. Garg. N. 4. 
66, 7; Ballard, Brünettes 111, 295). Der Refrain: 

II /aut que je /’ile /ile 

Ou de la /aiiie ou du iin (Ball., V c.) 

giebt durch die Allitteration das Schnurren des Rädcheu.s 
und Ausziehen des Fadens sehr glücklich wieder. Von den 
Liedern der Canuts, der Lyoner Seidenspinner, behauptet 
Champfleury, dass ilire Unanständigkeit nur in der 
Maske eines jetzt aussterbenden Patois. erträglich ist und 
der schriftlichen Mitteilung durchaus widerstrebt. Der 
socialistische Yolk.ssäuger Pierre Dupout, der von der 
P(dizei Napoleons IIL verfolgte Dichter der Arbeitermar¬ 
seillaise. hat in den Liedern „La Soie“ (Oeiivr. 11, 143) und 
„Le Tisserand*^. mit den klangnachahmenden Refrains: 

Filez moiiliiis, glissez nuvettes, 

1'issDZ le Satin, le Velours, 

Faites des robes, des toilettes, 

Fait(LS des iiids a rios aniours! 
und ; Des deux pieds battaiit num inetier, 

Je tisse, et ina navette ]»asse. 

Elle sitf'le. passe et re|)asse 
Et je crois ontendr<‘ erier 
Uiic‘ liirondtdle daiis l'cs|>ace 
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poetisch wie politisch ganz unbedeutende Proben seiner 
Lyrik geliefert, die in keiner Weise mit dem englischen, 
übrigens auch in französischer Übersetzung *) verbreiteten 
„Song of the Shirt*^ von Th. llood oder der Chanson 
der 1788 revoltierenden Lyoner Spinner und Weber ver¬ 
glichen werden können. 

Originell aber ist wieder der Refrain eines Sclieren- 
schleiferliedchens (Champfl. 141): 

HäSSSSSSSS 

Touc touc touc, 

der den zischenden Laut der über den Schleifstein gleiten¬ 
den Klinge und das Stossen des Radtrittes sehr treffend 
wiedergiebt und dem „bsch bsch bsclP‘ im Kehrreim des 
deutschen Scherenschleiferliedes (Schade, Handwerker¬ 
lieder 223) sehr ähnelt. Charakteristisch klingt auch der 
das Knirschen und Kreischen der Klobsäge malende Refrain 
des Brettschneiderliedes (Champfl. 133): 

Lun fai lan cru, 

Lun fa’i la rira! 

Ein anderes Sägerlied (Melusine 1, 51)5) gicbt dasselbe 
Oeräusch mit dem Refrain: 

Xiouli nioitla 
Hiduuti hl lun In 

wieder. 

In einem Fassbinderliede malt Dupont (Le 
Tonneau, Oeuvr. T. II) das Getöse der Hammerschläge mit 
den Silben pan pan pan pan pan pan pan pan. 
deren Melodie in einer rasselnden Achtelkette die ganze 
Skala heruntergleitet. Durch Ph i 1 i d ors Oper „Le mareclial 
ferrant“ ist der Grobsclimiedrefrain: 

Tot tot. bottoz chaud, bon coura^^e 

(('16 du C ivoaii Xo. S7d) 

als Vaudevilletimbre berfdimt geworden. Zu der goräuscli- 
loseu Arbeit des Schneiders (Roll. 1, 4S) passt der ein- 


*) Fibres intinios, poos. p. F. Wenn. Paris 1SC7, p. 1)0 tf. 



fache Kehrreim Tra la la la la laire etc. Ein anderes 
Schneiderlied (Roll. 11, 117) hat einen meckernden Refrain. 

Eine Variante der ^iSouliers dechires“ (Roll. 11. 115) 
malt im Refrain den Schlag des Schusterhammers: 

Tap tap 

Petit petit peti petap. 

Auch die ländlichen Arbeiten sind im Liedrefrain 
geschildert. Die Drescher singen: 

Ho! battons. battons la gerbe, 

Compagnons, joyeuseraent (C ha mp fl. 113) 

„On dirait. . . le choc des fleaux tombant en cadence sur 
l'aire” (Theuriet, Sous bois p. 28C). Das Stampfen in den 
Weinkeltern klingt nach dem Refrain: 

Bon vigneron, 

Dondaine, vignerette, 

Gai gai gai, vigne, vigne, vigne, 

Bon bon bon pour le vigneron. (Buj. I, 139.) 

Das Tanzlied verwendet auch diese Klangmalerei euphe¬ 
mistisch, indem es das „faire Tamour“ als Kelterarbeit 
denkt: 

Pierrot et Margot sont recrus, 

Ils ont taut pile le verjus 
Bon bon bon derirette etc. 

(Ballard, Rondes II: Roll., Cli. p. I, 111.) 

Der Trab des Esels, der zu der herkömmlichen Staffage 
der Müllerlieder gehört, schallt in einem schlüpfrigen 
Cantus dieser Art sehr vieldeutig wie: 

P’tit trot, p’tit trot, p’tit trot. 

C’eet le refrain de la meiiniere, 

P’tit trot, p’tit trot, p’tit trot, 

C'est le refrain du moulin! 

(Roll., Ch. p. I, 23.5.) 

Eine besondere Gattung ländlicher Arbeitslieder bilden die 
,,Chansons cueillissoiresund „Chansons d’epluche- 
rie“, Lieder, die bei der Ernte und Auslese der Garten- 
fröchte gesungen wurden (Cbaini>fl. p. XI und XVI). Auf 
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eiu solches Lied geht ein Refrain zurück, der auch einen 
Doppelsinn hat: Nie nac no muse; er weist auf die 
«Sitte, heim Aufknacken der Nüsse Lieder zu singen, eine 
Sitte, von derWekerlin noch persönlich berichtet wurde 
(Wek., Echos du temps passe, Champfl. p. XI). Die Nüsse 
aber sind im französischen wie auch im deutschen Volks¬ 
liede erotische Symbole, cue illir les noix ist wie das Roseu- 
brechen und Blumenpflücken oft Ausgangspunkt der Liebes¬ 
lieder des Volkes, auch wohl sinnbildlicher Ausdruck für 
«inen Fehltritt in der Liebe, für Fruchtbarkeit und Sinuen- 
geuuss. So heisst es in einer der Bailardsehen Ronden 
(Roll. 1, 105): 

Mon amy, mon bei aniy, 

M^ne moy dedans les bois! 

Nuus nous baiserons parfois, 

Et nous raniasseroiis des noix, 

und in der Umgebung von Caen sang das Volk: 

:ji: La bell’, si nuus etions dedans en haut bois :: 

: : On s’y inaiigeriuns fort bien des noix :: 

On s’en mangerions a notre loisir 
Xique nac no inuse. 

Die Zweideutigkeit dieser Worte ist offenbar, und so 
wäre dieser Nussknackrefrain auch ganz sinngemäss in 
solchen Ernteliedern, die kleine Liebesgeschichten behandeln. 
Noch in den modernen gebildeten Chansons spielen die 
Nüsse die gleiche Rolle, wie ein paar aus dem Cavenii 
moderne herausgegriffene Verse zeigen: 

Au surplus, j’ainie la noisette 
Taut qu'il no Ini faut pus vieillir; 

Je Paitne quand sous la coudrette 
Lise avec inoi peut la cuoillir (I. o. I. 141) 
oder: Quand on va seuletto 

Cueillir la noisette, 

JainaiB PAinour ne percl ?;es droits. 

V’la c’que c'est qif d'all(‘r au bois. (II, 

12 


Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 
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Zu (leu Tonkehrreimen dieser Art müsseu auch die sog. 
Gueridons gezählt werden; ihre Geschichte lässt sich nur 
lückenhaft nach Vermutungen konstruieren. L i 11 r e wieder¬ 
holt die von Richelet gegebene Erklärung: Le mot de 
gueridon (selon M. Bouillaud) fut apporte d'Afrique par les 
Provenvaux, et alors sur ce mot qu’on metamorphosa eu 
homme on fit un vaudeville que le peuple appela gueridon, 
et qui avait pour reprise, ä la liu de chaque couplet, le mot 
de gueridon. Voici un echantillon de cet air qu'on chaiita 
longtemps par tout le royaurae: 

Gueridon est mort; 

Depuis prfes d’une heure 

La femme le pleure. 

Helas! Gueridon! 

Die Sache liegt aber doch wohl etwas anders. Auf 
litterarischem Boden taucht der Name zuerst zu Anfang 
des 17. Jahrhunderts auf; sein Träger ist schon der Held 
einer jener burlesken Schwankdichtungen, die einen sehr 
interessanten, aber schwer zugänglichen Teil der französi¬ 
schen Erzählungslitteratur ausmachen. In der „Conference 
d’Antitus, Panurge et G ueridon“ (1614) nämlich ist 
Gueridon ein Bauer, der sich in oft unverständlichem Kauder¬ 
welsch in allerlei Sprüchen und Sentenzen ergeht; seine 
Sprache weist auf Poitou oder die Marche als seine Heimat, 
und Fournier erklärt deshalb Gueridon als eine Ableitung 
von Gueret, dem Namen der Hauptstadt der Marche. 
Um dieselbe Zeit aber ist Gueridon auch schon in der sa¬ 
tirischen Chanson heimisch. 

O Gueridon des Gueridons 
Don d ti i n e 

O Gueridon des Gueridons 
Don d o n 

lautet der Kehrreim eines Spottliedes auf Maria v. Medici 
und ihren berüchtigten Günstling, den Marschall d'Ancre; 


q Hei Fournier, (’urios. litt. VIII, 279 ff. gedruckt. 
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cf. auch Rau nie, T. I, 5. 323. Die Melodie, nach der es ge¬ 
sungen wurde, war „l’air de Toureloure“ und konnte wohl 
aus der Auvergne oder Marche stammen. Die häufige Ver¬ 
wendung desselben Refrains gab, wie in so vielen anderen 
Fällen, dem Liede selbst den Namen. So heisst es (1616) 
bei Tallement des Reaux, Historiettes de Bois- 
Robert von einem Bekannten B.-Roberts, dass er die 
ganze Bibel in Vaudevilles gesetzt habe, „qu’on appelle 
gueridons“ und Fr. Michel (Dict. de l’arg. p. 159), der 
(las Wort für den Namen des Dichters ausgiebt, führt aus 
einer Facetie von 1616 (Le Carabinage etmatoiserie 
soldatesque p. 76) die Stelle an, an der jemand nach 
dem Vortrage einer Chanson auf die Frage „Tu n'en scay 
pas davantage?‘‘ die Antwort erhält: Si fay; mais c’est un 
second gueridon et un autre filou.“’ Personifiziert kommt 
das Wort noch in einer anderen Facetie vor: „La Deffense 
des outrages faites au sieur Gueridon“ (Michel, 1. c.). 
Dem Ursprünge der Gueridons näher, als diese Geschichten, 
steht nun ein Tanz, der „Branle de la torche“, in 
welchem, wenigstens zur Zeit Ludwigs XIII., der Name 
Gueridon derjenigen Person zugelegt wurde, die, w'ährend 
die anderen sich ira Tanze drehten und sich umarmten, in 
der Mitte stand und die Lichter oder eine Fackel hielt, 
eine Rolle, die den Charakter einer gewis.sen kläglichen 
Komik hat und den Anstoss zu weiterer Verwendung 
des Namens in satirischem "Sinne gegeben haben kann. 
Gueridons figurierten in persona auch in den Ballets, so 
in den ,,Argonautes“, die am 3. Januar 1614 im Louvre 
aufgeführt wurden; 15 Jahre später noch spielte dieser 
Gueridon seine Rolle in der Harlekinade „Le Regal des 
Dames“. Darüber heisst es in der Gazette du Lorens 
(5. Mai 1668): 

Par de novelles gentillesses 

Et divertiösantes Houplesse» 

On voit deiix (lu/'ridons danser. 
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Zum „branle de la Torche“ wurde wie zu alleu branles 
gesungen. Gerade das Eigentümliche dieser Branlelieder 
war der Refrain;^) und unter den verschiedenen Arten des 
Branle kennzeichnete den Gueridonbranle u. a. sein ge¬ 
wöhnlicher Kehrreim: 

Tou9 les gu^ridons 
Don daine 
Tons les gueridons 
Don don*) 

oder 0 Gueridon des Gueridons, etc. Nichts war na¬ 
türlicher, als dem Refrain, den der Kreis der Tanzenden 
um den als „Gueridon“ Dastehenden sang, eine persön¬ 
liche Beziehung auf diesen zu geben. Das Wort Gueridon 
aber war in Wirklichkeit nichts weiter als eine Lautkombi¬ 
nation, ein Klangrefrain, wie ö gue ridon!, der auf dem¬ 
selben Wege wie andere Kehrreime unter die Substantive 
und Eigennamen gelangte. Ähnlich klingende Refrains 
giebt es noch in Menge: 

Guelsdon Gu6relin guinguin (Th. de la Foire IV, 73) 
Gueredin din din (Th. de la Foire IV, 48) 

Oh! dansons la la guerette. 

Oh! sautons la la guera (Guillon, 531 f.), 

Gueridon selbst veränderte sich noch in 

Guörindon (Fourn., Cur. litt. YIII, 285) und 
Guelindon (Ballet des Argonautes).’) 

Das Kostüm der Tanzenden spielt in den Tanzliedern 
eine grosse Rolle; das alte bekannte Lied „Quand Biron 
voulut d ans er“ zählt in dem von Strophe zu Strophe länger 
anschwellenden Refrain fast alle Stücke der Toilette auf 
(Blade, Poes, pop., p. 87). 

') Böhme, Gesch. d. Tanzes in Deutschland. Bd. 1, p. 126 f. 
Kap. IX: D. ausländ. Tänze: Der Branle p. 125 f. 

*) Fournier, Cur. litt. VIII, 279. Anm. 

*) Der „branle de la Tore he“ ist nicht zu verwechseln mit 
dem eig. Fackeltanz. Über ihn cf. Böhme, 1. c. I, 183. 11. 
Musikbeil. 190. 



Von den auf die Kleidung der Tanzenden Bezug neh¬ 
menden Kehrreimen 

Je racou, je racou, je racoureiray, 

Je racoureiray ina robe, 

Je te raccou, te raccourciray, 

Tu me fais trop de peine & trousser. (Roll. I, 120) 

Et la Ion la le grand bonnet rouge, 

E( la Ion la le grand bonnet rert. (I, 172) 

Tir’ ton, tir’ ton joli bas, 

Tir’ ton joli bas de laine, 

Car on le verra. (I, 237) 

Tu n’mi, tu n’ma, tu n’roa, manieras, 

Tn n’ manieras pas mes jarr’ti^res. 

Tu n’ manieras pas mes beaux bas. (Roll., 1, 251) 
Voy-tu quelle robbe, robbe, 

Voy-tu quelle robbe j’ay? 

(Com. des chans. p. 171) 

Tire tes chausses, Guillemette! 

(Chans, domestiques, 796, p. 57) 

und ähnlichen sind die Cotillonrefrains die häufigsten: 

Troussez, belle, votre cotillon, 

II est si long qu’il traine. 

(Com. des chans. p. 171; Ballard, Rondes ä 
danser 1724. Roll., Ch. p. I, 144) 
J'aime bien les cotillons rouges, 

Encore mieux les cotillons bleus. (Buj. I, 135). 

Der Name des modernen Cotillons stammt aus diesen Re¬ 
frains; einstrophige Cotillonlieder singt noch das Volk 
(Buj. 1, 147): 

Ton petit cotillon, Jeannette, ) 

Ton petit cotillon barr6 ! (bis) 

Si est trop court, faut l’allonger, / 

Faut l’allonger. 

Ein anderes, noch in der Kinderwelt beliebtes Cotillon- 
liedchen steht bei Roll., Jeux et riines d’enf. p. 64. Im 
Theätre de la Foire (11, 333) lautet ein Refrain: 

Dansons le nouveau Cotillon! 

Tremoussez-vous, belle. 

Tremoussez-vous douc, 




und in Vade's Posse Jerosme et Fauchouette, pasto- 
rale de la Grenouillere (1755) Scene X (Oeuvres, 
p. '255) wird nach einer Contretanzmelodie ein Solotanz zu 
dem Liedchen aiifgeffihrt: 

(Y apres l'pas’pied, rAirniande 
Le cotilloii s’demande:) 

11 figure ceci grulesqucmenf: 

Balancez, la, la. la, la, la 

L’pas d'priootton, tla, tre la tra la; 

Et puift, de bonn’ gräce 
Le violon dit comni\'a, 

Haisez, baiaez. Queu gaud! 

EriHuit tout l’mond’ »’erabrasse. 

I.e liec. des plus helles ehans. et airs de cour, Paris 172<>. 
p. 102 hat ein Lied mit dem Kehrreim: Cotillon, vole. 
vole, v(de! — Au vert buysson mon cotillon (Ch. do¬ 
rnest., p. 57). 

Die Cotillonrefrains sind nicht die einzigen, deren 
Wortlaut an den Namen bestimmter Tänze anknupft. Auf 
den Branle, den ältesten unter den französischen Tänzen 
(Böhme, 1. c. p. 125), der nach Zeit und Gegend .«^ehr 
vielgestaltig war, spielen viele Kehrreime an. Bei 
G. Gargueille (p. 101) und in der Comedie des chans. 
(p. 22<S) kommt derselbe Refrain vor: 

Branloiia, c'eet trop cajoler, 

Br an, qui ne vouldra branle r. 

Kill alte8 fniiizüi^isclies Volkslied (^Zsclir. V, 547): 

l ng eertain gciitil hoinrne 
estant de bonne part 
rovonant de la guerre — 
qiiant je revin tout Iiransle — 
sur ung hon cheval — 

(juant je revin tout va 

liat einen Tanzrefrain, der eigentlicli lautet; 

Quand jo remue, tout branle 
Quand je remue, tout va (Com. des chans. p. 228), 
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dem Keiterliede aiigepasst, das immerhin auch zum Tanze 
gesungen worden sein kann; denn in einem anderen Tanz¬ 
liede (Buj. I, 85) heisst es ebenso vom Hahne im Kehrreime: 

Entour Ir la, entour lalira, 

Bon cotillon en branle, en branle, 

Bon cotillon en branle au vent; 

in einer Ronde auf die Maumariee (nach Ballard. Ko 11. 
1. 82) von dem mit dem Kopfe wackelnden Greise: 

La barbe luy branle, la barbe luy va, 

La barbe luy branle, quand il va; 

am lebhaftesten ist der Refrain im Liede von der Alten, 
die zum Tanze will (Buj. 11, 51); 

Delalilanbran 

Branlons la vieille, 

(De quatre-vingt-dix ans) 

Delalilanbran! 

Immer ist es das Neigen und Wiegen beim Branle, das in 
diesen Kehrreimen in verschiedenen Bildern gemalt ist. 
Einen onomatopoetischen Refrain giebt es, der das Wort 
branler sogar für das Fliegen des Weberschiffchens 
braucht (Roll. 1, 310): 

Branlons la et branlons la nuvette, 

Le beau teraps reviendra. 

An den Namen der Gaillarde, zu der aber niemals 
gesungen worden ist, knüpfen auch einige Tanzlieder¬ 
refrains an; 

(.« a i 11 a r d e m e n t! 

Je suis brune, 

Gaillarde brune. 

Je suis brune, gaillarde in e n t! (Buj. I, i:t4.) 
Fassons la land’ gaillardenient, 

Fassons la land’ gaillard’, gaillard’, 

Fassons In land' gaillardement! (Buj. I, 

Zahlreich sind die Rondenkehrreime: 

Dansoz en rond, nies demoisoll«‘s, 

Dansez en rond. fillos et gari.-ons. (Roll. I. 




A la roll de cour, cour, cour, 

A la ronde courons toujoura. (Buj. I, 51) 

Vous qui menez la ronde 

Menez-la rondement, etc. (Buj. I, 13.3.) 

Ein echter Passepied- oder Trihoryrefrain i.st: 

(Pour daneer la paligourdine. 

Faut avoir le pied degage.) 

Pied degag6, paes’ passe! 

Pied degage, pass6! (Champfl. XX.) 

Der Pas.sepied war ein alter, munterer Schiffertauz der Bre¬ 
tagne, deshalb so genannt, „dass man in solchem Dantze 
einen Fuss über den andern schlagen vnd setzen muss“ 
(Prätorius, Terpsichore nach Böhme, 1. c. p. 138). Die 
citierten Refrainverse . veranschaulichen sehr gut da.s 
schnelle Herumwerfen der Füsse, die „klargemacht“ (de- 
gages, Schifferausdruck) sein sollen. 

Noch in den jüngsten Tanzchansons der Cafeconcerts baut 
sich der Refrain, den die Sänger meist mit ihrer excen¬ 
trischen Tanzmimik begleiten, gern um den Namen des 
Tanzes auf, nach dessen Rhythmus die Couplets vorgetragen 
werden. „La derniere Gavotte“, eine Cbansonuette aus 
dem Pariser Alcazar d’Ete (Repert. lyr, chez Vargues) 
beginnt z. B. 

Chez ma tre» noble taute, authentique baronne, 

On danse quelquefois sur des airs d’autrefois. 

Ht quand l'heure tardive k la pendule sonne. 

Ah! dit eile aux danseurs 
Tons grands et hauts seigneurs 

Kefr.: Encore une gavotte, 

Une petite gavotte 

Tra la la la la la lu la la la la la la la. 

L’archet donne la note, 

Encore une gavotte, 

Un’ tout’ petit’ gavotte! 

Xoiis partirons apri's cette gavotte lÄ, etc. 
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ln demselben Theater saug man eine „Pavane“ mit schon 
etwas künstlicherem Kehrreim: 

La blonde Soubrette Jeanne 
A 8on maltre, un vieux baron, 

Dit un jour: Montrez-moi donc 
Ce que c’est la Pavane. 

La Pavane, mon enfant, 

N'est plus de mode a present, 

Mais c'est une ancienne dansc 
Dont j'ai garde souvenance. 

Je vais essayer 
De vous l'enseigner 
Refr.: Tournez, passez, saluez, 

Encore un tour, belle Jeanne, 

Glissez, sautez, traversez 
Avec des airs de Sultane. 

Voici comme autrefois, 

Sous le temps joyeux des rois, 

Se dansait la Pavane, 

Se dansait la Pavane, la Pavane, etc. 

Die ganze Tanzpoesie dieses Schlages dient nur als Rahmen 
graziöser Zoten, wie auch in Tanzliedern viel älteren 
Datums; sie bildet aber ausserdem ein z. T. unbewusstes 
Zeugnis für jene traditionelle Technik, gemäss der im 
Refrain der Name des Tanzes der Kern des poetischen 
"VVortausdruckes blieb. 

Eine Ergänzung zu den Ootillonrefrains bildet ein 
Kehrreim (Th. de la Foire IV, 37), der den Takttritt der 
Tanzenden zugleich mit dem Knistern und Rauschen 
der Röcke malt: 

bon bon bon, 

He frou fr.ou frou. ’) 

*) Ziemlich neu in der guten Sprache ist der Gebrauch von 
frou frou fOr das Rauschen der Halme und der Bäume im Winde: 
Par le melodieux glouglou des eaux courantes et par le fraiset 
riant froufrou de la feuillee (Nodier, Contes fant., Songe d’or p. 279^ 
. . . le melancolique froufrou des herbes folles dont la tete se courbo 
SOUS la robe invisible des brises dansantes (Riehe pin, Intransigeant 
illustre, 27. Juni 1893.) 
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Vor kurzem noch wurde im Pariser Theätre des Varietes 
eine „Chanson-Valse“ mit einem Froufrou-Refrain gesungen; 

La femme porte quelqnefoi» 

La culotte dans son menage, 

Le fait est constate, je crois, 

Dans les liens du manage; 

Mais quand eile va p^dalant 
En culotte comme un zouave, 

La chose me semble plus grave, 

Et je me dis en la voyant: 

Refr.: Frou frou — frou frou 
Par son jupon la femme 
Frou frou — frou frou 
De l’homme trouble l’&me 
Frou — frou — frou frou 
Certainement la femme 
Seduit surtout 

Par son gentil froufrou, etc. 

Die weibliche Personifikation dieser Schallnachahmung ist 
durch Halevy’s Sittendrama „Froufnm“ seit 1869 welt¬ 
bekannt geworden. 

Ein burleskes Pendant zu den Cotillonkehrreimen 
bildet der Refrain von Bettlertanzliedern, der das Fliegen 
der Lumpen schildert. Die Com. des chans. enthält 
einen solchen Kehrreim: 

Quand tous les gueux dansent, les guenilles, 
lies guenilles, les guenilles vont; 

Quand tous les gueux dansent, les guenilles, 

Les guenilles vont au vent. (1. c. p. 228.) 

Ein Tanzlied der Veudee (Roll. 1,296) lautet im Refrain 
ähnlich; 

Cetait un p’tit liuniine guenillon, 

Sautons la guenille, 

Qiii n'avait vaillant, guenillon, 

La flcur d’une epine. 

Ah! Ah! Ah! Ah! guenillon, 

Santo ns la guenille! etc. 

ündeutliclier ist der Kehrreim .schon in der Poiteviner 
Variante dieses Liedes (Buj. L 111): 
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Qiiand j’etais chez mon pore, 

G u e II i llon, 

Petite jeune fille, 

II m'envoynit au bois, 

G u e n i 11 o n, 

Puur cueillir la nouzille. 

Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! guenilhin. 

Saute en la guenille! 

(iueujlle oder peneiiille bedeutet im Patois von Poitou 
Lappen, Tuch, und diese Wörter scheinen im Verein mit 
der Vorstellung des Nusspflückens bei dem Zustandekommen 
eines Refrains mitgewirkt zu haben, an dessen bizarren 
Lautkombinationen ^sonst jeder Interpretationsversuch 
scheitert: 

Bibelin, bibelo, 

Popo, la guo n a go 
Pingui, pingo, 

Pinguo la giioiiago, 

Pingo les iioix. ((’hanipfl. p. I4(i.) 

Auf einen andern Tanz, von dem Jacques Y ver in seiner 
dritten Erzählung (Le Printemps d'Yver, p. p. Jacob: Les 
vieux conteurs, p. öTJi spricht (,.. . les gentilshommes 
avant quelque lemps branle ä la lourdesque qu'ils 
appellent ä Tholose la pageoise prierent les demoiselles. etc.» 
weisen zwei Kehrreime, von denen der eine einer (’hanson 
<les XV. Jahrhunderts (G. Paris, Ch. du XV. s.) 

Lourduult, lourdault, 

der andere einer jüngeren Ronde angehört: 

Oh! va! Oh! va! lourdauil! 

Tu reviendra» tantot! (Roll., C’h. p<*p. I, 170.) 

Unter den Refrains, welche Andeutungen über die 
Ausführung des Tanzes, die Haltung der Tänzer ent¬ 
halten, ist das Teremutu der merkwürdigste (in „La 
Fleur des C’hansons% einer Sammlung von Liedern 
des 16. Jahrhunderts, Neudruck v. Tcchener. Paris 18;{;T. 
eine schlüpfrige (’tianson, die Parodie eines bis beute 
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lebendig gebliebenen Volksliedes („De Paris a Rochelles — 
11 y a trois demoiselles, Beaurep. p. 50): 

Entre Paris et la rochelle, 

Te remutu gente fillette, 

II y a troys ieunes damoiselles, 

Te remutu te remutu 

Te remutu gente fillete te remutu, etc. 

Die bei Beaurepaire citierte Chanson bat einen anderen 
Inhalt und anderen Refrain, Nisard (D. ch, pop. 1, 44) aber 
versichert, auch das alte Lied mit seinem originellen Refrain 
als Ronde noch in seiner Jugend gehört zu haben. Jüngere 
Tanzlieder des Volkes haben Kehrreime mit demselben 
Schlagworte. Das verbreitetste von ihnen ist die von 
Drehorgeln und von wandernden Musikbanden durch ganz 
Frankreich getragene (Puym,. Ch. pop. 1, 19 f.) Ronde 
mit dem Refrain: 

J’ai un pied qui remue 
Et l’autre qui ne va guere, 

J’ai un pied qui remue 

Et l’autre qui ne va plus. (Champfl. p. 40.') 

Zwei andere Lieder verschiedenen Inhaltes, ebenfalls aber 
Ronden, haben als Kehrreim die Verse: 

Je r'muerons noB cotillons. 


Je r*inu, ma voisine. 

Je r'imi, je r'imi, je r imienms. 

Je r'mueroiiB hob eotilloiis (Buj. 1, 74) 

und: 

Heniu\ romu*, te r‘iimenis-tu pas, 

Te reniueras-tu pas, jtMiness’, te remueras-tii pas ? 

(Buj. L 116.) 

Auch die ('om. des chans. bringt noch zwei solche 
Tauzrefrains (p. *228): 

Je remue, Je remue, je remue bien, 

Je remur? bien, ma voisine 

Quancl je remue. tout branle, 

Quand je rtMiiuo, tout va. 


und: 
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Die ursprüDglicIi auf die Bewegung beim Tanzen bezogenen 
Worte haben gelegentlich — wie schon in dem alten Tere- 
niutu — eine weniger harmlose Auslegung als Anspielung 
auf den intimsten Liebesverkehr erfahren. Sehr schmutzig 
ist z. B. der Kehrreim einer Chanson in den „Doux entre- 
tieus“ von 1634: 

Remuer vos greniers k vesse, 

Tr4inous8ai)s k qui inieux mieux; 

Nous n’allon» que d’une fesse, 

Kemuon» le» toutes deux! (1. c. p. 59 ff.) 

Eine Tanzvorschrift in sehr origineller Fassung bringt ein 
Kehrreim der Farce de Calbain (Fourn. Th. de larenaiss. 
279): 

Et tricque devant, et tricque derrikre, 

Tricque devant, tricque derrikre; 

weniger nachdrücklich heisst es bei Adam de la Halle 
(Kob. et Marion, p. p. Coussemaker, p. 366): 

Avant et arrikre, bele, 

Avant et arrikre! 

Ein verwandtschaftlicher Zug, der die Tanz- und Trink¬ 
lieder mit den Kriegsliedern verbindet, tritt auch im 
Refrain hervor. Die Auffas.sung, dass die Schlacht, der 
Krieg, als Tanz angesehen wird, ist dem alten französischen 
Volksliede ebenso geläufig wie dem deutschen und engli¬ 
schen.^) Aus ihr erklärt sich auch der sonderbare Kehr¬ 
reim des lustigen Soldatenliedes vom „franc archer“ (1562; 
\j. de Lincy, Ch. hist. II, 272 fi’.): 

Viragoii Vignette, öuz vignon! 

Er ähnelt den fröhlichen Winzerliedern,die auch zum 
Tanze gesungen werden (Vignette, suz vignon!). Viragou 
aber ist eine euphonisch ausgestaltete Form von virer 
tanzen, in der Art des altfranzösisclien vireli.'’i Jüngere 

Zahlreiche Belege hat E 1 s c h n e r (Ühei* den Stil französi¬ 
scher geBchichtlicher Lieder, p. 25 ff.) zusainmengt'tragen. 

*) cf. p. 152. 

*) cf. R. P. III, 11. Pfuhl, Uel). die Kondcaux, p. ff. 
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Volkslieder benutzen noch das Wort zum Refrain, so ein 
burleskes Lied aus Poitou (Buj. II, 3*21): 

Belle, vire, vire. 

Belle, virez-vous, 

und launige Umgestaltungen hat es auch sonst im Lied»* 
erlebt. So heisst es (Buj. II, *255): 

I ne fait plus que virquouetter (= virer), 

und im Th. de la Foire IV, 350 findet sich der Refrain 
vironfa. Das afrz. vireli ist nach G. Paris (Journal d. 
Sav. 1891, p. 738 Anm. *2) auch nichts anderes als «nne 
onomatopee du meme genre que bon bon bon, valura“ etc. 

Ebenso gewöhnlich ist in der germanischen und ro¬ 
manischen Kriegspoesie das Gleichnis, nach w^elchem der 
Kampf wie ein Trinkgelage erscheint.*) Das Bild hat sicli 
noch in dem Refrain eines ganz modernen Soldatenliedes 
.„L’air est pur, la route est large“ von Deroulede er¬ 
halten. Dem Trommelwirbel, der hier nach jeder Strophe 
geschlagen wurde und als Refrain diente, haben die Sol¬ 
daten den Text untergelegt: 

II y a la goutte ä boire; 

La boira qui pourra, 

La payera qui voudra, 

Pour nioi, je n’en payera pa».*) 

Auch die Umkehrung dieses Gleichnisses ist ziemlich alt. 
Schon unter den Jean le Houx zugeschriebenen V^aude- 
villes findet sich eine Chanson „La guerre et le vin“ ((üaste, 
XXVI), in der das Trinkgerät mit den Kriegsmaschinen, 
<ler Durst mit der anzugreifenden Festung in lustige Paral¬ 
lele gestellt wird. Auch das moderne französische Trink¬ 
lied bedient sich noch ähnlicher Vergleiche. Im „Nou¬ 
veau Chansonnier du Vaudeville pour 1814“ (p. 48) 


9 cf. Elscbiier, 1. c. p. 28 ff. 

*) Tiersot, Hist, de la cbans. pup., p. 184. 
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l)»*ispielsweise lautet das erste der Couplets un colonel 
d artillerie“: 


Un colonel d’artillerie, 

Loin des mortiers et des obus, 

Changeant enfin de batterie, 

A choisi celle du Comus; 

Kt jour et nuit livrant la guerre 
A la tristesse, au noir chagrin, 

Pour Canon il a pris un verre, 

Pour mot d’ordre un joyeux refrain, etc. 

ln einem anderen Liede (L’Ivrogne, 1S4(), Ch. nat. II. 18) 
heisst es in Bezug auf die Flaschen: 

Les maitres des nations 

Aux peuples s'raient plus utiles, 

S’ils se servaient d’nos canons 

Au lieu d’leurs projectiles. 

Die Com. des Chans, aber bringt schon den Refrain: 

Cric, croc, masse qui boit, 

Et le bruit 

D’un pot qui fait la guerre 
Contre un verre 

S’entend jour et nuit (1. c. p. 14S). 


i:t 


Thurau, Refrain in der fr/. Chanson. 



Devisen nnd Kriegsrnfe. 6ris politiqnes. 

Dem allgemeinen Charakter der aus den Gefühlen und 
Vorstellungen grosser Massen entspringenden und auf sie 
auch wieder zuruckwirkenden Chorrefrains entspricht gauz 
das formelhafte Wesen gewisser Rufe, der Kriegs- und 
Schlachtrufe, der zum Teil aus diesen entstandenen Wappeii- 
devisen, der politischen Grussformeln, Strassenrufe und 
Schlagwörter. 

In den poetischen Text eingestreute „Cris d’arines^^, 
„Cris de guerre‘‘ sind in der altfrauzösischen Epik — wie 
es sich bei einer Dichtung leicht ergiebt, die sich fast aus¬ 
schliesslich in dem Ideenkreise einer feudalen, dem Kriegs¬ 
handwerk leidenschaftlich ergebenen Gesellschaft bewegt 
— etwas sehr häufiges. Nach dem üblichen Schlacht- 
gesange flössen alle Stimmen zu dem lauten Kriegsgeschrei 
zusammen, unter dessen Schall die Scharen aufeinander 
eindrangen.*) Für dieses Kriegsgeschrei gab es in der 
ältesten Zeit allgemein gültige nationale, später, namentlich 
in kleineren, besonderen Fehden, auch noch andere Formeln 
für bestimmte Provinzen und einzelne edle Geschlechter, 
welche die Kampflosung ihrer Rotten später auch wohl 
als Motto in ihr Wappen setzten. 

Die Liederpoesie speciell hat mehrfache Beziehungen 
zu diesem Formelschatz. Zu den Künsten eines höfischen 


Kolandslied 881. - Phil. Mouskes 21869 etc.: itV 

A. Schultz. Höf. Lehen z. Zeit der Minnesintcer, I, j). 245. 
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Spielmaunes gehörte auch die Wappenkunde; aus den 
Reihen der Spielleute gingen die Turnierrufer und Wappen¬ 
herolde hervor.’) Ein Gedicht aus dem Ende des 12. Jahr¬ 
hunderts, derselben Zeit, in welche die ersten Anfänge der 
Heroldsdichtung fallen, das Tournois des dames Mon¬ 
seigneur H. d'Oisy (c. 1180), ausdrücklich zuin Singen 
be.'^timmt, weist eine ganze Reihe von Devisen auf.*) Auch 
der Envoi eines Gillebers deBerneville zugeschriebenen 
Liedes^) der Berner Handschrift nimmt auf einen Wappen¬ 
ruf Bezug: 

uai san» demoreir 
Erairt salueir 
Ke valeri crie. 

Selbst das jüngere V^olkslied noch und die politische Chanson 
des 15. und 16. Jahrhunderts unterhielten diese Beziehungen. 
Puymaigre teilt unter den von ihm gesammelten „Chants 
populaires du Pays messin“ ein Lied mit, das er für ein 
von boshaften Vasallen kolportiertes Spottgedicht auf das 
Wappen der d’Apremont hält; und Rath er y verw'eist in 
einem der Volkspoesie gewidmeten Artikel der Rev. des 
detix Mondes auf ein altes Lied, das in Oberitalien zu 
einem Tanze („La veneziana“) gesungen zu werden pflegte und 
noch an den französischen Schlachtruf Montj oye St.-Denis 
anknüpft.*) Durch Hale\^"s „Charles VI“ ist dieser Ruf 
später auch in die Oper gedrungen. Zu Anfang des 15. 
Jahrhunderts sang ganz Paris gelegentlich der Nebenbuhler- 

9 W. Hertz, Spielmannsbucli, Ein!, p. XXXV. — Karlmeinet 
2H7, 11 (hsg. V. Keller, 1858, p. 489). — Stosch, Hofdionst der 
Spielleute, p. 14. — Hertz, 1. c. p. 38:4, Anni. 111 — 13. 

*) Herrig, Archiv. Bd. 41, p. 359. 

*) 1. c. Tome II, p. 187: „Pourcjuoi clianter.“ Eine in Siid- 
frankreieh verbreitete Variante „La Fiancee dn baron“ in Poes. pop. 
ree. dans l’Armagnac p. Blade, p. 95. 

■*) 1. c. Mars 18fi2, p. 345. — et‘. Xigra, Canz. pop. del Pie- 
monte, p. 49 ff.; Lenient, Poes. patr. au ni.-äge p. 304. 
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Schaft Ludwigs vou Orleans und Johanns von Burguiul 
Spottverse, die auf Johanns Wappen anspielten: 

Vive Bourgogne 
Et saint Kabot, 

Qui bien besogne 
Et ne dit mot! ’) 

Unter den calvinistischen Poesieen giebt es ferner mehrere, 
die sich in Wortspielen und Witzen über die Devise des 
Kardinals von Lothringen ergehen.*) 

Als Liederrefrains haben nicht nur die alten reli¬ 
giösen Kampfrufe Kyrie eleison und Alleluia eine Rolle 
gespielt. Ihnen verwandt ist der altfranzösische Ruf 
„oultree“ = en avant, mit dem sich die Kreuzfahrer 
und Pilger anzuspornen und zu ermutigen pflegten; man 
begegnet ihm in der Chanson du pelerinage de Charle- 
magne,®) in der Pelerinage Renart, im Audigier. Latinisiert 
„ultreia“ steht er als Kehrreim in einem am Ende des 12, 
Jahrhunderts auf italienischem Boden auftauchenden Pilger¬ 
liede.*) Er bildet auch in einer etwa ebenso alten Chanson 
de croisade (Lay de la Dame de Fayel, Meyer, Rec, 3bS; 
Bern. Hdschr. 93; L. de Lincy, Ch. hist. 1, 10.')) das 
Refrainmotiv: 

Dex! quant orierout: Outröe! 

Sire, aidicz an pclerin! 

Por cni sui espoentee, 

Car feloii sont Sarrazin; 

*) cf. Grande Encyclopedie, Tome XIV, p. 883. Über Ver¬ 
wertung von Wappenniotiven in der Troubadourpoesie cf. die Sirven- 
tesen des Königs Petrus III. v. Aragon und des Grafen Roger Bernh. III. 
V. Foix, bei Diez, Leb, u. Werke d. Troub. p. 480/481. 

*) Recueil de poes. calvinistes (1550—1566) p. p. Tarbe 
p. 0 — 13 (Anagramme und Sonette). 

’) cf. Romania IX, p. 44. ff. Len i ent, Poes, patriot. au 
ni.-Age, p. 190. 

*) cf. Gröber, (fr. II, p. 177 (religiöse Lyrik). 281. 



der Kehrreim scheint eine Art Gebet für die Kampfer, dessen 
Mittel- oder Ausgangspunkt der Cri de guerre bildet. 

Der anfeuernde Ruf „Avoy, avoy“, in kriegerischem 
Sinne in Roi Gormont (v. 213),') Huon de Bordeaux,*) 
Gaufrey gebraucht, erscheint in dem französischen Refrain 
eines aus deutschen und lateinischen Versen gemischten 
Vagantenliedes*); 

Daz sie der tievel alle erslahe, 
et ut in evum pereant! 

Avoy, avoy, alez avant! 

Stark verwischte Spuren alter Feudalsitte zeigt noch der 
Kehrreim einer Kinderronde®) „Oger, Oger, Oger“. Das 
Spiel fingiert die Eroberung einer Festung, welche der 
Kreis der Tänzerinnen vorstellt und in der eine „Schöne“ 
eingeschlossen ist: 

11 y a la belle qui dort, 

Oger! Oger! Oger! 

Die einzelnen Glieder des Kreises sind die Steine der 
Mauer und werden eines nach dem andern durch die ihnen 
entgegentretenden Tänzer ausgelöst, bis nach Eroberung 
der letzten Dame die Schöne selbst dem „Chevalier“, der 
die Tänzer angeführt hat, in die Arme fällt: 

11 n’y a guere de priere, 

Oger! Oger! Oger! 

Das (Janze ist eine von den Arabesken der mündlichen 
Tradition entstellte Reminiscenz an eine Episode, die in 

‘) Roman. Stiid. 111, 501: Avoi, beaus frere Hugelin». 

*) V. 43(>4: Avois! escrie, ini Chevalier, feres 

S’il VOX13 escape, a inort serez livres. 

*) V. 9984. 

('arm. burana, p. 7:4., Strophe :4. 

*) Die Chanson bei ('ham pf 1 eii ry u. Wekerlin, Kinl. 
p. XXI. In einem proven^’alischen Descort erscheint als Refrain 
auch ein Cri d’armes: Segur estem, seignors, 

Kt ferins de ric socors! 
cf. Hist. litt. XVII, p. 592; XVIII. 648. 
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dem altfranzüsischen Epos Ogier li Danois erzählt wird. 
Während der Ungnade und Gefangenschaft Ogiers Imt 
Karl der Grosse mit einem schmachvollen Tode jedem 
gedroht, der den ihm verhassten Namen vor ihm aus- 
sprecheu würde. 300 Edelleute aber haben sich das Wort 
gegeben, sich feierlich gegen diese Forderung zu ver¬ 
wahren, ziehen vor Karls Palast und rufen wie mit einer 
Stimme, dreimal „Ogier, Ogier, Ogier!“ Der Kaiser giebt 
nach und verzeiht.') Der Name Ogiers gilt auch sonst 
als kriegerischer Ruf; so heisst es in der Chevalerie 
Ogier, V. 10226: 

A voix escrient, aiiif ni ot arestue: 

Ahi! Ogier! Jhesus te soi aidant! 
und V. 10261: 

Arcier se traicnt, si se vont escriaiit: 

Ahi! Ogier! Jhesus te sui aidant! 

Die französische Ronde bildet ein Seitenstück zu dem 
vorhin erwähnten italienischen Tanzliede, in dem sich auch 
ein altertümlicher, ursprünglich ernster Brauch zu einem 
geselligen Scherz verflüchtigt hat. Beide Exempel aber 
dürften auch als die letzten Reminiscenzen an alte Lieder 
mit solchen Cri-Refrains aufgefasst werden. 

Eine von ühland bereits in der provenpalischeu 
Lyrik und im deutschen Miunegesang erkannte Übertragung 
eines lehnsrechtlicheii Brauches*) auf den höfischen Liebesver- 
kehr zeigt sich ebenso in der nordfranzösischen Trou- 
veredichtung, speciell auch im Refrain, das „crier merci“ 
(clamar merce). „Crier merci“ musste der Vasall im Verein 
mit anderen Rittern vor seinem Herrn, wenn er diesen unbe¬ 
rechtigterweise zu einer Pfliclitleistung gemahnt hatte. 
Auch zu seiner Dame stand der Kavalier als Vasall, und 

') cF. Moniteur, 25. Okt. 1853. (P. Puris u. Rathery.) 

*) rill and, Annierk. z. d. Abhdlg. über die Volkslieder, Anni. 
443 (Wett- u. Wunschlied) und 275 (Liebeslieder). Raynounrd. 
Choix d. Tr. V, p. III Aniii. a. 
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die konventionellen Klagen um ihre Gegenleistung^ das 
.Dringen auf den süssen Lohn für treu erfüllte Dienste, 
gipfeln im Liebesliede meist in dem nach allen Seiten ge¬ 
wendeten und gedeuteten Worte „merci“. Eine genaue 
Kopierung des lehnsrechtlichen Verhältnisses hat bei dieser 
freien poetischen Übertragung nicht stattgefunden; nament¬ 
lich findet sich im altfranzosischen Liede nicht das Crier 
merci im Chore, das Singenhelfen um Gnade durch gemein¬ 
samen Zuruf der Freunde. Aber zweifellos liegt dem allen 
Trouveres geläufigen Ausdrucke dieselbe Vorstellung und 
dieselbe Tradition zu Grunde wie bei den in dieser Hin¬ 
sicht deutlicher sprechenden deutschen und proven<;alischen 
Minnesingern. Die Bedeutung des Wortes merci wandelte 
sich auch schon im Mittelalter; der ursprüngliche Sinn 
einer Ablohnung mässigte sich zu dem einer freien Liebes- 
bezeugung, einer Bethätigung reiner persönlicher Sympathie 
(Scheler. Dict. p. 298). Als Refrain nun verwendet u. a. 
der Kastellan von (’oucy das Wort Mercln in einem 
Liebesliede'): 

No sai c’un mot, tant la desir: 

Merchi. 

Einen ähnlichen Kehrreim hat die Chanson No. 485 der 
Berner Handschrift: 

(8i chant, maix en grant doutance:) 
de merci; 

wortreiche Umschreibung desselben Rufes ist der Refrain 
von No. 484: 

Klais si ie li cri merci 
Et gi tan mal m'aurait bailli. 

ln zahlreichen anderen Fällen bildet das Wort, das auch 
sonst zu den am häufigsten gebrauchten des altfranzösisclien 
Sprachschatzes gehört, die Pointe des Kehrreimes. Ein in 
der Bern. Handschr. No. 483 Blondel de Nesle zuge¬ 
schriebenes Lied hat den Refrain: 


’) Die Lieder des K. v. Couev, hsg. v. Fafli. N»t. 4, p. 44. 
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Me reit! damo ctel mont la iiiuelH ainee 
Sans deeeuoir, 

No 364: (Jacques de Cambrai) 

Madame et amor», nicrei! 

Noch Christine de Pisan gab einer ihrer Balladen (Cent 
Ballades No. 68) den Kehrreim: 

Dame, pour Dien, merey von s ery! 

^La Dame saus mercy‘‘, „I^a sans merey“ wurde im lö. 
.lahrhiindert eine sprichwörtliche Figur in der Poesie: in 
einer Chanson dieser Zeit heisst es: 

Je VOU8 tenoye eur toute femme nee 
Ln plus parfnicte, niais je voy raaintenant 
Qu’il VOU8 faudra nommer totallement 
La sans merey; c’est male renommee.‘) 

Aus dem 15. Jahrhundert stammt auch Alain Chartiers 
Dichtung „La belle dame saus merey“.*) Herzog Charles 
d’Orleans machte sogar zu einer seiner englischen Chan¬ 
sons den Kehrreim: 

Alas merey! wher shall iny heart yow fynd! *) 

Wörtliche Wiedergabe von Devisen und Kampfrufen 
ist im Refrain des Kunstliedes doch verhältnismassig selten. 
Froissart, welcher der Sohn eines Wappenmalers gewesen 
sein soll, hat für einen Grafen von Foix eine Pastourelle 
gedichtet, die verschiedene heraldische Einzelheiten enthält, 
aber einen sehr uninteres.santen, nüchternen Kehrreim „Les 
armes de Berne et de Foix“ besitzt;*) in einer anderen 
Pastourelle von ihm spielt der Refrain auf das französische 
Lilienwappen an: Cils qui porte les flours de lys.®) Georges 
Chastelain, der Chronist der burgundischen Herzöge und 
als Dichter einer der „grands rhetoriciens“, richtete gegen 

O. Paris, Ch. da XV. s. Xo. 2:^ (p. 2^'»). 

-) Iloraus^^cg. v. C. Wahlund, Up.sala 18H7; cf. auch Marot, I, 
410, Chanson Xo. IX. 

Pocsies, Chans. 124, p, 2(hS. 

*) Oeuvres, Tome III, p. :P24 tf. 

') Partseh, Rom. u. Past., p. !I23. 
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I^rdiis XI. eine schwülstige Ballade, in der die beiden 
(jegner durch ihre Embleme, der König durch einen ge¬ 
flügelten Hirsch, Karl der Kühne durch einen au Felsen 
emporklimmenden Löwen bezeichnet waren, und deren 
Refrain das eine dieser Bilder festhielt: 

Lyon rampant en croppe de montagne.’) 

Jun sonst unbekannter Poet — Gilles des Ormes — er¬ 
widerte darauf als Parteigänger Ludwigs mit einer anderen 
Ballade, die das Spiel mit den Emblemen aufnahm, auf 
den Kampf aber in dem Sinne deutete, dass der burgundi- 
sche Löwe einst überwunden am Fu.sse des Felsens liegen 
solle, und demgemäss den Kehrreim veränderte: 

Lor» le ferez, au plainir Notre-Dame, 

Lyon couchant nu pied de la raontagne!'^) 

Charles d Orleaus aber hat eine Chanson, die eine ihm 
ungewohnte Lebensmüdigkeit und Resignation atmet, auf 
ein Refrainmotto gereimt, das die Devise seiner Mutter, 
Valentine von Mailand, „Ri e n ne m'est plus^ wiedergiebt.^) 
Eustache Deschamps brachte in seiner Ballade „Sur 
la terre de Coucy, en Vermandois^* (Picardie) im Kehr¬ 
reime den Cri der Coucy an: 

Pour ce ent son cri; Cou(*y a in e r v e i 11 e I*) 

Auch eine andere Ballade noch, die er auf die Geburt des 
Dauphin (1386) verfasst und in die Form einer Auftorde- 
rung zu einem festlichen Turnier gekleidet hat’), bezieht 
sich im Refrain auf einen Familiennamen als (’ri: 


*) L. de Lincy, Kec. d. Ch. hist. I. ;i71. 

*) L. de Liney, Keo. d. (.Mi. hist. I, 

*) Poesies, (Mians. No. 111, p. 259; Anin. 70 (j». 444); ef. niioli 
La Ctrande En <* y c !o {»edie, Tome XJV , p. 8s:i. 

*) Oeuvres, Tome I, No. 144. - (Mi a ni p e a ii x, Devises, (’ris 
de jfuerres etc., p. 78: (’oucy (de Picardie), Oris: ... 2® Coucy a 
nierveille! 

Oeuvres, T. III, No. 521 (liallades amour. p. 
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Pour la joye qiie chascun doit avoir 
De vostre fruit et lignio nouvello, 

Que Dieu face liement apparoir, 

Dont je supply a la Vierge pucelle, 

Doivent crier tous heraulx 
•loustea tre» grana d'armea et de chevaulx, 

De Chevaliers et genz qui la affiere. 

Pour resjoir et allegier voz maulx, 

Faites crier linultement La Riviere!') 

Den Alarraruf „sauve qui peut“ setzte er in den Kehr¬ 
reim einer Ballade, in der er von dem Kampfe des Lebens 
spricht: 

C’est que: il se sauve qui peut.*) 

Als Clement Marot ein Cbant royal dichtete (1532»,*) zu 
dem ihm der König Franz 1. den Refrain „Desbender 
l’arc ne guerist point la playe“ aufgab, hatte dieser 
Satz schon allgemein sprichwörtliche Bedeutung gewonnen: 
ursprünglich aber war er die Devise, die König Rene von 
Sicilien (1453) nach dem Tode seiner ersten Gemahlin, 
Isabella von Lothringen, annahm.*) 

Auch aus der volkstümlichen Chansondichtung lassen 
sich einige charakteristische Kehrreime dieser Art anführen. 
Jacques Coeur, der es vom Pelzhändler zum mächtigen 
Staatsmann und Finanzminister Karls VII. gebracht hatte, 
sein ungewöhnliches Glück aber mit schmählicher Ge¬ 
fangenschaft lind Verbannung büssen sollte, führte als 
Wahlspruch den auf seinen Namen anspielenden Satz: 

A coMir vaillnnt rien d’impossible! 

*) Welche Beziehung hinter diesem Namen steckt, ist nicht 
erkennhnr. Als Familienname ist er aufgeführt bei Chumpeaux, 
Devisps, Cris de guerre etc. p. 237; cf. auch 8iebniachcr, Wappen¬ 
buch, 1. :3. Europ. Fürsten 3, p. 221, der ein solches Geschlecht 
aber erst seit 1407 kennt. Über Familiennamen als Rufe cf. 
Menestrier, Recherches du Blason, il, Pliap. 2. 
q Oeuvres, Tome 1, No. 3S. 

C'l. Marot. Oeuvres I. j). 33.‘). 

*) cf. L. de Lincy, Livre de proverbes II, 4.'). 
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Ein armer Dichter seinerzeit — auch Vaillant geheissen — 
machte (1445) auf den mit allen Gütern überschütteten 
Günstling eine Ballade, \) in deren Refrain das Wortspiel 
seiner Devise durch die Beziehung auf den Namen des 
Verfassers verdoppelt wurde: 

(^u’a Coeur vaillant rien fiiet possible, 

eine Umkehrung des Spruches, die zur Zeit, als das Gedicht 
entstand, nur auf den armen Teufel passen mochte, der es 
zusammenreimte, später, als Jacques Coeurs Geschick sich 
zum schlimmen Ende wandte, auch diesem entsprach. 

Die stolze Devise des Hosenbandordens, die als ironi¬ 
scher Kehrreim die höhnischen Strophen einer der zahl¬ 
reichen Mazarinaden— LesHonny soit-il de ce tempsD 
— begleitet, in der die Missbräuche und Schäden der 
Regentschaft, die Königin und ihre Hofleute gegeisselt 
werden, hat hier aucli nur die Bedeutung einer sprich¬ 
wörtlichen Phrase. Ebenso allgemeinen Sinn hat sie im 
Refrain einer moderneren Chanson, eines satirischen Vaude¬ 
villes von Jouy, der sie auf verschiedene menschliche 
Verhältnisse anwendet: 

Sur le tnonde en jetant le» yeux, 

Sans doute il est permis d’en rirc; 

J'aime assez les propres joyeux 
Qu'nssaissonne un grain de satire, 

Quelques tableaux, point de portrails. 

Je deteste la medisance: 

Sans amertume, sans apprets 
J'esquisse au hasard quelques traits: 

Honni soit qui mal y pense. (bis)®) 

Direkte Beziehung aber hatte das Motto des Jesuiten¬ 
ordens „Ad majorem Dei gloriam'^, als es einmal als 
Refrain eines hugenottischen Spottliedes erschien. 


*) L. de Lincy, Rcc. de Ch. hi8tori(|ues, 1, 341 f. 34.j f. 
®) Bulletin de la Suc. de l’bist. de France ]S3r>, |>, 233. 
*) Oeuvres, p. 127 f. 
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Die heroische Devise der französischen Revolution 

„Vivre libre ou ihourir^', welche die Deputierten der 
konstituierenden Nationalversammlung sogar auf ihren 

Rock knöpfen trugen, setzte sich, mit mehr oder minder 
prunkvollen Phrasen umschrieben, im Kehreime mehrerer 
der populärsten Lieder fest. So lautete der „Chant civique^^: 

Veillons au ealut de Tempire, 

Veilloiiö au maintien de nos droits, 

Si le despotisme conspire, 

Conspirons la perte des rois ! 

Refr.: Libevtö! Liberte! que tout niortel te reiide homiuage! 
Tyrans, tremblez! vous allez expier vos forfaits: 

Plutut la niort que Pesclavage, 

C’est la devise des Fran<,*ais:‘) 
der Chorrefrain in der y,Hymne über die Schlacht bei 
Fleurus'‘ (1794): 

Non, non, il n’est rien impossible 
A ([ui pretend vaincre ou perir; 

(■e cri: Vivre libre ou mourir, 

O'est le serment d’Stre inv incible.*) 

Auch die Lieder der Julirevolutiou bedienten sich dieses 
Refrainmotivs; es ist deutlich erkennbar, in dem nach der 
Melodie der Marseillaise gedichteten „Chant patriotique. 
L’insurrection de Paris- : 

0 demenee, 6 oornVde d^Hudace! 

D'oü nait partout ee somhre effroi? 

Le crime a suivi la menace, 

Punissons Pattente d'un roi! (bis) 

Vinci des fers . . . voila des armes! 

Paris, quel ehoix pour ta fierte! 

Jette un long cri de liberte 

Veiiji^e en trois jours quinze ans d’alarmes! 

Aux armes, Parisiens! liatez-vous d’accourir! 
Meurir, mourir, Liberte saiute, ou te reconque ri r. 

riutusonnier de la Kepublifjue pour l au 3., )). 143. 

*) ibd. p. 20. - Les Kepublicaiiies Chansons populaires des 

Revoliitinns de ITHO, 1702 et 1830 (Paris ls48) Tome II, p. 20. 

**) Chansonnier rfqiublic., I, 42. 



Das „Album revolutionnaire“, das Cliarles Vinoeut 1S4S 
veröffentlichte, beginnt mit dem Liede „La Liberte^^. das 
den Kehrreim hat: 

0 liberte, nos jours te sont offert»: 

Plutöt mourir que reprendre des fers!’) 

und denselben Gedanken variiert weitläufiger der Refrain 
seines Liedes „Attendons: L’arrae au bras, freres, attendons!'^ 
La montagne fait sentinelle! 
la liberte nous appelle, 

Marchons, marchons, marchous 
Pour vaincre ou mourir avec eile. -) 

Eigentliche Kriegs- und Soldatenlieder, die in engster 
Beziehung zu dem Leben im Felde stehen, bevorzugen für 
den Refrain nächst dem seit dem 16. Jahrhundert immer 
seltener werdenden Feldgeschrei die Kommandoformeln, 
spottende und drohende Zurufe, welche die Lagerpoesie und 
den Stil der geschichtlichen Lieder überhaupt charakteri¬ 
sieren.®) Wie ein Feldgeschrei nimmt sich der Refrain in 
der „Chanson sur la Prise d’Hesdin“ (1521)*) aus, in der 
die Einnahme der Stadt berichtet und die Erzählung nach 
jeder Strophe durch den Ruf „Vive le roy“ unterbrochen 
wird; auch in dem Liede auf die Belagerung von Perouue 
(1536)®) klingt der Schlussvers der Strophen 1, 2, 3 und 5, 
der kehrreimartig die Namen der Anführer bringt: 

Dampmartin et FMorenge! 

wie die Erinnerung an eine Losung. Sonderbare Laute, 
die sich zu einem wilden Geschrei vereinigen, treten in 
<lem Refrain eines Liedes auf den Tod Lord Warwicks 
(1471) in der Schlacht bei Barnet auf:*) 

’) Avenel, Chans, et Cbansonniers, p. ‘157. 

■) Avenel, Cb. et Chansonniers, p. 350. 

*) cf. Elschner, Üb. d. Stil franz. goschichtl. Lieder, p. :Ui ff. 

♦) L. de Lincy, Recueil de Ch. hist. II, SO. 

*) ibd. II, p. 110. — cf. Dumersan etc., II, 4SI, Kolund. 

•) L. de Lincy, Ch. hist, et pop. du temps de Charles VII. et 
Louis XI. p. 174 ff. 
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Wui! Hui! Hui! et Ho! Ho! Ho! 

II est mort Werwic, 

Wui! Hui! Hui! et Ho! Ho! Ho! 

Kt en terre enclos. 

Das Lied stammt ans dem Heere Eduards und ist gegen 
den Lord, „le pauvre sot“, und seine französischen Bundes¬ 
genossen gerichtet. Die dunklen Refrainlaute bedeuten 
demnach w(>hl nicht einen Klageruf, sondern eine Art 
kriegerischen Triumphgeheuls, das, wie auch einzelne Stellen 
des Liedes, etwas ironisch gefärbt ist. Als Kampfgeschrei 
werden ähnliche Laute — „turpis et diabolica hui hui‘‘ — 
den Ungarn in der Schlacht bei Merseburg zugeschrieben. 

Höhnische oder warnende Apostrophen an die Gegner, 
wie sie auch als Liedanfänge sehr beliebt sind, bilden 
öfter die Kehrreime in den Liedern L. de Lincys L 258: 

Oardes-vous dou Nouviau Fort, 

VouH qui ales ces aliie«, 

Car laiens prent son d/*port 
Messire Jehan Devriies! 

L. de L. 11, 4!l: 

F u y e z-voiis-en, ords, vilains LaiiKtjuenets! 

11^ lOf) : Retirez-vouö arriere, 

Flainands et Bourgni^ninis 
Jus(|ueH aux Alloniai<,nies 
Yoiis serez repoiilsez! 


') Älinli< h i^eartet ist der Refrain eines Lie<les in dein Chan¬ 
sonnier ropnhl. p. Tan 3., p. 40: 

Trinrnplians, eouverts de gloire, 

Franeais, tout vous est soiiniis, 

('elehrez votre vietoire 
Kt eriez aux ennemis: 

K(*fr.: Kh ay! eh liu! eh hay! eh poiiss’ 

Kh ay, eh hu! etc. 

An llornlaute von der Klangfarho des hcrühniten Alba-Refrains „Kt 
hu ot liu et hu“ ist in diesen Fällen wolil nicht zu denken. — Hoff¬ 
man n, (lestdi. d. ileutsch. Kirclienl, p. 12, Anin. 17, — Kästner. 
^ oix de Paris, p. 10. 
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1K 483: J(^n Sandreux, malheureux, 

Retire-toy arrifcre! 

Tu a9 les pieds poudreux! 

Das sind feststehende Wendungen, die ebenso ausserhalb der 
Refrains gern gebraucht werden; so heisst es L de L. II. 563, 
zu Anfang des Liedes: 

Puis donc que 1a paix cst faite 
Retirez-v ous, picquoriens 
Et gardez-vou8 de plus mal faire etc.’) 

Zu diesen formelhaften Ausdrucken gehört auch der 
Anruf „Rendez-vous^, die Aufforderung, sich zu ergeben; 
so beginnt ein Lied (L. d. L. II, 388); 

Rendez-vous, rendez, messieura de la Mure! 

ein anderes (Nisard, D. chans. pop. I, ’249j; 

Rendez. gens d'armes de Beaulieu! 

In der bekannten Chanson „Helas, la Palice est inort'^ 
lautet eine Stelle: 

Rens, rens to}’, roi de France, 

Rens tüv donc, car tu es pris. 

(Ni9. I, 281; cf, auch II, 1:^9, 4.) 

Im Refrain steht dieser Zuruf u. a. in einem Liede, das 
die kleine Sammlung in den Frankf. Neiiphil. Beiträgen 
(p. 42) enthält: und wie sonst deutsche Kriegslieder 
mehrfach den Einfluss der französischen in Melodieeu und 
Texten zeigen, so hat sich auch diese französische Formel 
als Refrain in einem Liede der Bonner Königshusaren er¬ 
halten’): „Rendez-vous, rendez-vous. 

Rufe in der knappen Fassung militärischer Kommandos 
stehen, vermischt mit Klangnachahmungen und Fluchfor¬ 
meln, im Kehrreime eines Spottliedes im Patois der Bresse^): 


’) Über einige deutsche Formeln der Art („Jochimken, Jochim- 
keiu hüte etc.) cf. Klschiier, I, c. ]>. 42. — Hei Be a ure p a i r e. 
tt. 8. la poes. pop. en Normandie, p. 80 f. tiiulet sich ein Lied ..La 
Fille du roi^^, das in den rnittelsten 4 Strophen (von 8 im f^nnzen 
Liede) den Refrain hat: — Eh! ote-toi, retire, franc traitre En^doys. 
*) Zeitschrift f. Volkskunde III, 177. 

„La Chanson du Duc de Savoie^, Xoels bressans, p. löl. 
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Bon bon bon! gara, gara, gara, 
Bon bon bon! gara de de van! 


Alte-lä! gara, gara, gara, 

Alte-lä! gara de devanl 

Es wurde mit der Zeit immer seltener, dass diese Rufe in 
ihrer prosaischen Kahlheit ohne Umschreibungen oder Zu¬ 
sätze in den Refrain traten;*) meist wurden sie zu mehreren 
Versen erweitert, die durch eine glänzende Phrase oder 
packenden Rhythmus auch ihnen mehr poetische VVirkung 
geben, ln dieser Weise verfahren in der Regel die moder¬ 
nen Chansonniers, die das politische Lied mit dem Kriegs- 
uud Soldatenleben verknüpfen. Emile Debraux verar¬ 
beitete in dem Soldatenliede') „Fanfan la Tulipe“ (1819) den 
Ruf „En avant“ zu einem .sehr lebhaften Refraincouplet: 

En avant, 

Fanfan 
La Tulipe, 

Olli, mille notn d'uue pipe. 

En avant. 


*) Hehr wirkungsvoll geschieht das in einer Arie in Aubers 
.,,La Fiancee“ (Acte I), 1827, die auch in den republikanischen 
Liederschatz Oberging (Les Rep. Chans., Tome II, p. 40 f.): 

Garde li vous! (bis) 

Pas d’imprudent delire, 

Car le pouvoir conspire 
Indigne contre nous; 

Garde k vous! (ter) 

Attendez en silence, etc. 

Die Laune der Chansonniers übertrug diese wie andere Refrain¬ 
formeln auf Verhältnisse der mannigfachsten Art. Im Caveau 
moderne (V, 240 ff.) steht beispielsweise eine philosophische Chanson 
mit dem flüssigen Kehrreim: 

Garde ä vous, maris (auteurs, joueurs, morteis etc.)! Garde ä vous! 
wobei aber die Melodie den Cliarukter eines militärischen Signals 
getreulich festhält. 

*) 1) innersan et Segiir, II, 232 ff. 
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Dasselbe Motiv erhielt noch andere Einkleidungen durch 
Victor Rabineau in dem Kehrreime: 

En avant! La coupe est reiiiplie; 

L’Autriche s'enivre d’excea; 

Seoourez la noble Italic, 

Soldat» frain^ais! (Nisard, D. oh, pop. II. lOO), 

durch (i. Leroy in Strophen von der Form: 

Nou« v'nons offrir ä l’armec autrichienne 
Ran tanplan 
(' o 1 o n n e e n a v a ft! 

Tn grand coneert que Ton enteiulra ä Vienne, 

Pauvres An trieb iens! (ter) (Xis. II. 107). 

durch Maurice Patez (Nis. II, 171) mit der auch im 
Volksliede beliebten chiastischen Stellung: 

En avant la baionnette, 

La baionnette en avant! 

Delavigne in dem Refrain der „Parisienne^ 

Kn avant! mar chon s! 

(■ontro leur ranons! 

A travers le feil des laitaillons, 

Courons 

A la vietuire! (Messeiiiennes, ]). IK’)), 

und auch in dem Liede „Passage du Mont Saint-Bernard'L 
das den Kehrreim nur wenig ändert: 

En avant! marclions 
Par delä ces rnonts, 

A travers leiir» pies, leur roes et leur glarons, 
(V)uruns 

m A la victoire! (Messeniennes, p. 145) 

Der Refrain des französischen Nationalliedes, der 
Marseillaise, ist auch nur der mit einer schillernden Phrase 
drapierte Alarmruf: 

' Die über die Marseillaise verött'entliehten Annierkunufen und 
Abhandlungen haben eine aiisehnliehe Zahl; über den Text tf. 
Tiersot, Les Chansons de la Revolution, Xouvelle Revue, 15. Juin 
1HS4, p. 797 ff., über die Melodie ef. W. Tappert, Die revidierte 
Marseillaise, Allg. deutsche Musikztg. 1{^S7, p. 25^ (No, 2<>. u. 27): 
Lc»quin, Les inelodies populain^s. 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 


14 
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Aux armes, eitoyens! forniez vos bataillons, 

Marchons, marchoiis, qu’uii sang impur abreuve nos sillons! 

Die hinreissende Melodie trug den Refrain in neue Lieder, 
selbst in die Reihen der Gegner. Die Insurgenten der 
Vendee sangen eine wilde Parodie des Marseiller Marsches 
mit dem Kehrreime: 

Aux armes, Poitevins! formez vos biitaillous! 

Marchez, marchez, le sang daux bleus 
Rogira v#8 seillons.*) 

Von den nach derselben Melodie gedichteten republi¬ 
kanischen Gesängen waren Fahre d’Olivets „Couplets 
patriotiques'^ („Contre nous des rois en delire‘‘) mit dem 
Refrain 

Aux armes, eitoyens! lu? nous reposoiis pas! 

Marchons! (bis) Preparons-nous a de nouveaux combats! 

sehr populär.'-^) Im J. 1870 passte Ch. Gauthey de 
Latour der Melodie ein Gegenstück der deutschen „Wacht 
am Rhein“ an und variierte den Kehrreim der Zeit gemäss: 

Au Rliin de (’iiarlemagiie et des Xapoleons 

Marchons! (bis) P’leuve des Francs, baigne enfin nos sillons!*) 

ln einem der besten während des grossen Krieges ent¬ 
standenen Kriegslieder formte Claude Durand*) das alte 
Refrainmotiv ganz neu: 

liU Republiqiie a d^kretc (bis) 

(%)inni’ cjuatre-vingt-douze la patrie en danger. 

Refr. : Aux armes, aux armes! | 

La France a battu le rappel. j 

Mehr oder weniger deutlich klingt die Beziehung auf den 
Generalmarsch in zahlreichen anderen Soldatenliederrefrains 
durch: 

') Hu je and, Ch. po[)., II, 109: Cliant des Planes (1793). 

*) Les Republicaines Chansons pop,, Tome III, p. 70. 

‘^) 8 c hinter, Frz. Kevanchedichtung, p. 3. 

Avcnel, (*h. et Fhansonniers, p. 410 t. — Ein Lied mit ähn- 
1i<*ln‘ni RetVain. ihd. [i. 313: Aux armes, France! 
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Soldat» d’hier, marchon», | 

Marclions & la frontit?re, j 

Marclions, marchons, marchon» a la frontiere! 

(C’li. (lillo, Les Volontaire» de 1792, D u me rs.-Se gu r II, 408.) 
Levons-nous, citoyens, contre l’op|)ression! 

Marchon», tonnon» 

Et »ai»is»on» la con»titntion! 

(Le» Republ. Chan». III, 8.) 

Aux a-rme»! pour la Republique! etc. (Ebd. 1. 104.) 

Seit dem 15. Jahrhundert lebte auch unter franzö¬ 
sischen Soldaten der Brauch, zu der Musik der Signale 
Worte zu erfinden, den Text zu erweitern, bis er ein 
kleines Lied bildete, das aus allerlei Scherzen, An¬ 
spielungen auf -den Dienst, Kameraden. Vorgesetzte und 
Feinde bestand. Das ursprüngliche Motiv, oft nur aus den 
Kommandoworten bestehend, die dem Signal entsprachen, 
setzte sich dann meist in dem Refrain — nicht nur eines 
Liedes — fest. Die bekannteste unter den jüngeren 
,.Sonneries^ dieser Art ist das von den Zuaven erfundene: 

Kefr.: As-tu vu 

La casquetto (bis) 

(’oquette V 
As-tu vu 
La casqiiette 
Au Bujeaud? 

Couplet: 

Les laurier» d’or de la eonqiiete 
Onieat eette noble casquette. — 

Elle est, dit-on, en vrais poils de chaineau, 

La casquette a Bujeaud! 

Darauf setzt wieder der Refrain mit neu gedichteten 
Couplets ein (cf. Sarrepont, Ch. et chans. milit. de 
la France. Über den Brauch cf. Kästner, Les Chants de 
l'armee fr., p. 30 f.). Eine andere Chanson gleicher Gattung, 
das Zwiebellied, das angeblich bei den französischen 
Grenadieren nach der Schlacht bei Marengo entstanden ist, 
lautet beispielsweise: 


14 * 
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S t) l o : 

J^iime Toipnon 
Frit ä riiuile .... 
J'aime Poignon, 

Quaiid il eet boii! 

C h OP u r: 

Au pas, camarades, 

Au pas camarades, 

Au pae, au pas, au pas! 


Die Entwickelung der Melodie ist ebenso charakteristiseli: 





■ M P m ■■"'"J“ 



-#—0 - 0 

.-0-.ß g— 0^- 


J’aime roij^imn frit ä Tliuile, J’aiine Toignon, (luand il esl boo! 



An jms ca-ina-ra^ie^! An pas ca-maratlcs! Au pas, an pas« au pasl 

(Sarrepont, p. 42,) 


Der Chorrefrain bringt das nach dem Solo markant ein- 
setzeiide Signal (die „Soniierie“), die Coupletmelodie ist 
dazu erfunden. Man findet bei Sarrepont noch eine ganze 
Anzahl solcher Liedchen, und es ist nur zu bedauern, dass 
sein Buch, dem ein so reiches Material aus dem neueren 
S(ddatenliederrepertoire zu Grunde liegt, mit einer so un¬ 
glaublichen Nonchalance und Phraseuhaftigkeit zusammeii- 
geschrieben ist. Berangers Chanson „Le vieux Capo¬ 
ral“, die im übrigen in eine unvergleichlich höhere 
künstlerische Sphäre gehört als jene primitiven Lager¬ 
scherze, bringt in dem Wortlaut des Refrains gleich- 
W(dil ein ebenso elementares Motiv: 

Conscrits, au pas! 

Ne pleurez pas. 

Ne pleurez pas. 

Marchez au ]>as! 

All ]»as, au pas, au pas! au pas! 

(Oeuvres, p. Ha2 ft'.) 
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In der Übersetzung von ('liamissü-Gau dy lauten die Verse; 

Links — rechts — links — rechts! Zieht an 's Gewehr! 
Rekruten, Tritt — uml weint nicht mehr! 

Dagegen ist die Melodie dieses Refrains hier bereits ohne 
Originalität; Beranger hat sich der ja auch in den deutschen 
Liederschatz aufgenommenen Mehtdie „T’en souvieus-tu‘‘ 
(„Denkst Du daran, mein tapfrer Lagienka“) bedient, deren 
bänkelgesangmässige Sentimentalität auch den Kehrreim 
ergriffen hat. 

Das originelle Lied auf die Schlacht bei Marigiian 
(L. de L. II, 65 1 enthält eine grosse Auslese alter Kom¬ 
mandorufe, die vielleicht auch als Liederrefraitis eine Rolle 
gespielt haben: Sonnez. trompetes et elarons — Avant, 
avant — Alarme, alarme — Tost ä l estendart, 
tost ä Testendart etc. Noch Deroulede ist in seinen 
Kriegsliedern auf ähnlich lautende Kehrreime verfallen: 

Noiis les vaincrons, nous le« vaineroiis, 

S(nniez la Charge, clairons! 

(Refrains militaires No. li>) 

Au drapeau! Qiie ce cri soit le cri de la France! 

(R. mil. No. 1), 

ein Lied, das allerdings auch in der Behandlung des Re¬ 
frains sehr schwach ist. 

Der den Franzosen sonst nicht geläufige Rufllurrah 
ist doch auch in die Chansonrefraius gedrungen. Bei 
Sarrepont (p. 1*22) findet sich z. B. ein Matrosenlied: 

Un noble corps, pas rnoins (|ue celui des Zouaves, 

Mais cliez nous les braves 
Nargiieiit le destin. 

Hurrah! Hurrali! Vive le vrai marin! 

Auch die Chans, nat. (Dumers. et Segiir 1, !>0) enthalten 
ein Lied mit dem Kehrreime: 

Hurrah! 

Levez-vüiis, 

(’ourez-vous, 

Rrisez, brisez vos clmin(‘s! 
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Le sort eu est jete. 

Plus de travaux, de peines! 

A nou9 la liberte! 

Die Verquickung des frauzösisclieu Soldatenliedes mit der 
speciell Pariser politischen Chanson war vorzugsweise in 
den Zeiten revolutionärer Gärung eine sehr enge. Die 
Lieder und Refrains, die dein Volke der Hauptstadt von 
den Klubdichtern und Strasseusängern in den Mund gelegt 
wurden,/verbreiteten sich auch in der Armee, und die 
politisclien Schlagworte, die in den Versammlungen und 
in dem Pöbel widerhallten und in Freiheitshymnen und 
Gassenhauern die Pointen der Kehrreime bildeten, pflanzten 
sich auch in das Lager und auf das Schlachtfeld fort. 
Die „cris politiques“ beeinflussten nicht nur die „cris mili- 
taires‘‘, sondern selbst die „cris industriels“ der städtischen 
Strassenhändler. 

Ihre volkstümliche Kraft bezeugt eine ganze Reihe 
einst allgemein verbreiteter Refrains, die aus ihnen hervor¬ 
gewachsen und in patriotischen Liedern von den Citoyeiis 
so gut wie von den Soldaten gesungen worden sind. Zu 
den bekanntesten und bezeichnendsten dieser Kehrreime 
gehört das „Ca ira“, das nicht nur die von dem Strassen- 
sänger Ladreyt reklamierte Chauson, sondern auch andere 
Couplets begleitete. Die Entstehungsweise des berühmten 
Liedes und die Rolle, die der einfache Refrainruf dabei 
spielte, ist typisch für eine grosse Menge volkstümlicher 
Chansons. Über das va ira, dessen Einführung in den 
alltäglichen Phrasenschatz Franklin zugeschrieben wird, 
und das als demokratisches Schlagwort dem Volke all¬ 
gemein geliiulig geworden war, improvisierten zuerst Erd¬ 
arbeiter gelegentlich der Vorbereitungen zu dem grossen Ver¬ 
brüderungsfeste auf dem Marsfelde (14. duli 171)0) einen 
rhythmischen Gesang, der die Arbeit begleitete und als 
Refrain sich an alle später hinzukominenden Couplets 



hiingte. Wieviel von dem in der Tradition scliliesslich 
festj^esetzten Wortlaute des Kehrreimes 

Ah! <;a ira, <;a ira, ^a ira! 

Le iieuple en oe jour »ans ce»»e rejiete, 

Ah! <;a ira, <;a ira, <;a ira! 

.Malgre le» niutin», tout röussira;') 

oder von den dazu gehörigen Strophen dem genannten 
Strassensanger gehören, der von dem „Comite de surete 
generale“ eine besondere Belohnung für das „Ca ira“ von 
1790 beanspruchte, ist in dem Dunkel, das über den zahl¬ 
reichen Versionen des Liedes und den Wegen liegt, auf 
denen sie sich fortpflanzten und modifizierten, nicht genau 
zu erkennen. Den Keim aber, aus dem sie sich ent¬ 
wickelten, bildete jedenfalls jenes kurze rhythmische 
Arbeitslied,*) zu dem es noch ein ganz modernes Seiten¬ 
stück in dem Couplet giebt, das im französischen Jura 
von Eisenbahnarbeitern beim Rammen gesungen zu werden 
pflegte (Melusine I, 217): 

Kn voila uiie! 

Ijü jolie imo, 

Uno va, 

(Ja ira! 

Dciix s'en vient, 

- (Ja va bien! 

*) ef. Tiersot, Los olians. de la rovolutiun (Revue nouvelle 
VI, 791 f. — Avenel, p. b8. — Ed. et J. de Goncourt, Hist, 
de la »ooiote fraiioaise pendant la revolution, p. 62 u. p. 89. — ot‘. 
auch ^Briefe von Fried;*. MatthissoiO' (Zürich 1802, p. 146), <ler 
au» Nisme», 22. Marz 1792 »chreibt: Der allf^eiiieine Nationalpru>s 
ist jetzt ^^a ira!**, worauf „cela va“ erwidert wird. -- cf. auch 
Hanslick, Moderne Oper IV% p. 221. 

*) Karl Bücher, Arbeit und Rhythinus (Abbdl. der 
»ächö. Oes. d. Wiss. |pbil.-hist. Kl.] XVII, Xo. 5) macht über tuiie- 
sische Ramnier-, litauische Drescherlieder etc. die Bemerkung: ..so 
bildet ein solcher oft wiederholter Ausruf (Refrain), meist sinnloser 
Laut, den ursprünglichen und bei den meisten allein festbleibonden 
Bestandteil der Gesänge dieser Gattung** (p. 60 ). Auf einer hrdi(*r 
entwickelten Kulturstufe luit dieser urs[)rüngliche Liedkeiin bestimm¬ 
teren Wortlaut und Sinn. 
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Auch die Matrosen singen dasselbe (’ouplet zum Anker¬ 
winden. *) 

Mancherlei andere Rufe und Schlagworte, die im 
politischen Parteikampf und bei Strassenaufläufen auf¬ 
tauchten, griffen die Chansonniers auf, uin zündende 
Refrains zu gewinnen. So lautet der Kehrreim in einer 
,,!lymne“ (Chansonnier de la republ. L’an III, p. 37) 
einfach 

L H 1 i 1) e r t, 1 ’ e g u 1 i t c, 

La liberte, l’egulite! (Verf.: Buard fiU), 
in einem anderen (Les Repl. Ch. pop. des revolutions 
de 1789, 9*2 et 1830 I, 74): Vive la Tegalite! (Verf.: 
Ch. Lepage); weiter ausgeführt sind die Refrains: 

Chantons, chantons avec courage 
Vive, vive 1 ’ e g a l i t e ! 

ChasHOiis, chassons de partout PeHclavage; 

Vive, vive la liberte! 

(Anonym; L. Rep. Vh. 111, 1) 

und (La Yarsovienne, Cas. Delavigne): 

Polonais, a la baionnette! 

Ost le cri par nous adopte, 

(iuVn roulant le tamboiir repete: 

A la baionnette! 

V i \ e l a liberte! 

(Ch. nat., Dinn. et Seg. 11, 457.1 

Vielfachen Wiederhall fand der Ruf „vive la repu- 
blicjue“ im Liederrefrain: 

La 1 ir a 

V i V 1 a K e p u b 1 i q u e ! 

(Ke}). Ch. 111, .‘t5 von Ch. L. Tissot), 

*) cf. Kev. des trnd. ])o|)ul. 11, 3!b>. 

Kine Übersicht der })olitisclien Rufe tindet man bei Kastner„ 
Les Voix de Paris. Chap. IV, Les Cris de Inaris pendant les ^poqiios 
revolutionnaires: vieles der Art bringen auch die Prüder Goncourt, 
Hist, da le societe fr. p. la rev. Verschiedene Rufe, die sich auf 
Napoleon L l)ezi(*hen, stellen bei Thiers, Hist, du consulat et de 
PLinp. Vol. XVM, Liv. LIIL 
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A"i Ve ä j H in iii K 1 a Rop ub 1 i<pie! 

(von Aug. Ailnisi, cf. Avenel p. 143) 
Formons xine garde civique, 

Le peuple est roi de la eite; (bis) 

\'ive la Republique, 

Vive la liberte! 

(von A. Blanquet, Ch. nat., Dum. et Srg. I, ‘tu)» 

• i V e 1 11 republique!!! 

Ct 1 o ire au suff ra ge uni vers e 1! 

Vive! 

i V (? 1 a republique!!! 

(von E. Varin, Cli. nat. II. 473); 

cf. auch („Chants de l atelier“ p. Claude Genoux p. (>8, 
1854) in einem nach der Melodie der Var.sovienne ge¬ 
dichteten Liede mit dem Refrain; 

Salut! o sainte republique! 

Salut! sainte Frateruite! 

Gloire ä tes fil». France höroi'que! 

Vive la republique! 

Vive la liberte! 

Lines der bekanntesten Revolutionslieder, M. F. Cheniers 
y,Chaut de victoire'L macht denselben Ruf zum Mittelpunkt 
des Kehrreimes: 

Gloire au peu|>lo fraiu^ais, il sait venger ses droits! 

\Mve la republitjue et perissent les rois! 

(rii. nat. I, 88.) 

Das beste Lied über das Schlagwort ,.Fraternitc“ ist L. 
Festeaus (’hanson mit dem Refrain: 

Fraternitc, joins nos bras et uos coeurs! 

(.\ venel, p. 134 f.) 

Es gab ausserdem genug Rufe, die nur kurze Zeit im Munde 
des Volkes lebendig blieben, aber doch in freilich ebenso 
rasch vergänglichen Liedern zum Refrain wurden. Als 
— um nur ein Beispiel dafür anzuführen — am 7, März 1S48 
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eine Arbeitertruppe von einer Manifestation am Stadthause 
spät abends zurüekkehrte, erscholl in der Rue St. Honore 
der Ruf: 

Des 1 a ni p i o n s! des 1 a ni p i o n s! ’) 

damit die Bewohner dieser Strasse die Häuserfronten be¬ 
leuchten sollten. Er wurde von dem Augenblicke an 
unter den Gamins und dem Pöbel Mode und vielfach 
durch Einwerfen dunkler Fensterscheiben bekräftigt. An 
das Gerficht, dass die (Uaser heimlich diese Ausschreitungen 
unterstützten, knüpfte eine satirische Chanson an, die den 
Ruf „des lam . . . pions, des lara . . . pions!“ als Titel 
und Refrain erhielt und lange Zeit sehr populär war.^) 

Auch das schmutzige Schimpfwort, mit dem der Pöbel 
die Masken an den Karnevalstagen verfolgt, bildete ge¬ 
legentlich den Kehrreim eines Spottliedes auf Ludwig 
Philipp, das mit dem Couplet schloss: 

Le roi satisfait rentra; 

La fainillo Tentoura 
Kn bon papa. 

Comnie cliacjiie onfant 
Kst vrainiont de son p4*re 
Le portrait vivant, 

La foule tonte entiere 
Ne fit qirun eri: 

O h e ! a 1 a (*bi e n l i t! 

A 1 a e h i e n 1 i t! •') 

ef. Fourncl, Kues du vieiix Paris p. 74. — Air des lam- 
piniis, 8a r re peilt, p. 1fr». 

•) ef. Kästner, Yoix de P. p. 74 Anni. 1. Der Text tles 
Liedes ist von E. Bour^et (1S14 04), Musik von P. Henrioii, 
dessen Melodieen im Salon und auf der Liederbühne viel gesunj^en 
worden siml. Diese Lanipions-C’banson ist ni(*bt zu verwechseln mit 
den weit älteren Lanipons. 

’) Les Ke])ubl. Pb. pep. 111, 4ü tt.: M<»n inasque ne vaut plus 
rien — Se dit le roi eitoyen, ete. 
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Der übermütige Ruf, der daim 1^^7ü uacb der Kriegs- 
erklärimg auf den Pariser Boulevards erschallte, „A Berlin“, 
hat auch ein Echo im Refrain der Kriegsliederdichtung 
gefunden; J. Poisle Degranges,') der eine ganze Sammlung 
renommistischer und schmähsüchtiger Kampflyrik ver- 
öfteiitlichte, stutzte den Ruf mit einer grossen Phrase zu 
dem Kehrreime zu: 

Non, non! jamai»! jainais la Franco 

N’aura d’autre iiom que lo »ieii! 

IMiitöt la niort que la souffrance 

Du joug prussien! 

A Berlin! Vive la France! 

Es ist eine sonderbare Erscheinung, dass einzelne 
politische Kufe sich als Refrains auch in ländlichen Volks¬ 
liedern festgesetzt haben, deren Inhalt nicht die geringste 
Beziehung zu ihnen oder irgend einem historischen 
Ereignisse erkennen lässt. So ist die Variante des vielver¬ 
breiteten Taucherliedes in der Umgebung von Brest mit 
dem Refrain: 

Vivo rimperatrioe! 

Vive NapoleonI (Koll. 11, U), 

in Rennes (Ile et Vilaine) mit dem Kelirreinie: 

Vivont le roi, la reine, 

. . . vive le roi de Bourbon! (Roll. I, l-'l). 

in Kanada: 


(iai, vivo lo roi! 


Vive le roi de la reineI 


Vive Napoleon I (Holl. II, 14), 

in .\unis: 

(iai, vive la loi, 

Petite Jeanneton, 

Vi\e la loi, ^>ai, )^ai, 

Petite Jeanneton, 

Vive Napoleon! (Hujoaud 1, lE^), 
’) Sohliiter, Krieges- und Rovanohodi^•htun^^ p. oS, 
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A l)Hs les royalistes, 

Vive Napoleon I (Buj. I, H4) 

konstatiert worden. In Moriaix fand sich das Lied mit 
dem Refrain: 

Vive le roi de Fninoe! 

ebenso in Finistere, in Treguier (Cdtes dn Nord) mit dem 
Kelirreime: 

Vive la republique, 

Vive l’orian! (Lorientir') 

In der C’liampagne ist Cliampfleury (p. *209) sogar auf 
ein Fastenlied gestossen, das ein aus lateinischen und fran¬ 
zösischen Versen gemischtes Couplet mit dem Rufe „Vive 
le roi Franvois!“ beschliesst. Das sind Spuren des allge¬ 
meinen tiefen Eindruckes, den zu gewissen Zeiten grosse 
Ereignisse oder Persönlichkeiten im Volke zurfickliessen, 
und der sich ira geselligen Liede, bei Gesang und Tanz 
in derselben Form Geltung verschaffte wie im öffentlichen 
Leben. Willkürlich, ohne Rücksicht auf den eigentlichen 
Liedinhalt gewählte Kehrreime sind nun aber in keiner Lieder¬ 
gattung so häutig wie in den Ronden; das Taucherlied 
eben ist eines der gebräuchlichsten Tanzlieder, das sich 
mit den verschiedensten Refrains verbunden zeigt. Anderer¬ 
seits aber gehört ja die Verbindung des Wortes „Vive"* mit 
Namen und Schlagwörtern sowohl in den Cris politiques 
wie in den Liederrefrains zu den gewöhnlichsten Formeln. 
Auch Kästner hat in den „Voixde Paris"* darauf hingewiesen, 
mit welcher Beharrlichkeit und Einförmigkeit das Volk in 
den politischen Strassenrufen an dieser althergebrachteu 
Wendung festgehalten hat. Ebenso beliebt aber i.st sie 
daun in den Kehrreimen fast aller Liedergattungen, in Ver¬ 
bindung mit den verschiedeiisteu Dingen. Der Art sind 
I'riuk 1 ie(1 erreflai us wie 



Vivent, vivent le» gros nez 
Qui sont rouge - boutonnez! 

Vive le briolet! (Nisard, D. cb. pop. 11, 8.'») 

Vive la guinguette! (Nis. II, 101) 

Vive Bacchus! (Nis. II, 117) 

Vive le vin! aimons toujours, 

Vive Tamour! *) 

Kehrreime von Liebesliedern wie: 

Et vive la jeuiiesse et ceux qui tont lainour! (Blade, p. 80) 
Vive l’amour! (Rolland II, 70. 149. Bujeaud 1, 324, 248) 
Vive le rossignol d'^te! (Roll. II, 83) 

Vive la rose et le lilas! (Roll. I, 50; II, 159. Buj. I, 205) 
Vive Tamourette! 

Vivent ces jolis berger et bergerette! 

(1654. Le doux entretien, No. 78, p. 128f.) 

Besonders originell ist der Refrain in dem Tanzliede ^La 
Fete de Ste-Anne“ (Champfleury 11 >: 

Hö! coufage, vivat! 

(Au bal dejä Ton se pavane) 

Eh! Courage, vivat. sa, sa. 

Eh! courage, vivat! 

mit dem sich ein Mädchen, das einen armen Burschen 
liebt, Mut zuzusprechen sucht; und ganz wunderlich wirkt 
der Kehrreim eines religiösen Volksliedes der Normandie, 
■das die Verkündigung im Stil eines Liebesliedes darstellt: 

Vive Jesus! 


Alleluia! (Beaurepaire, p. 3.) 

Am häufigsten sind diese Vive-Kehrreime als Wunsch- 
und Begrüssungsformeln in Kriegs- und Soldatenliedern. 
So bei L. de Lincy II, 542 in einer Chanson auf 
Heinrich IV.: 

Nous crierons d’uiie gramle allegresse 
Vive le roy et toute la noblesse! 

’) Alte Vaudevilles: cf. Bacchanale? et Ch. tirccs d'un rec. du 
XVII. s. (Vaux-de-Vire d’Ol. Basselin etc., pp. Dubois. p. 214). 

*) Guillon, Chansons populaires de l'Ain, p. 251. 
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II. 547: 

Vive Ir roy de France 
Qui iniiis est en ec Heu 
Doniie par sa puissance 
Et la präce de Dien! 

Alter noch sind die I..ieder L. de L. 11. mit dem 

Refrain: 

Vive le roy et inonsieur le Daulpliin 
Et toute ralliance 
Du roy des fleur de lys!*) 

und Romania III, 91 «auf Franz I.) mit dem Kehrreime: 

Vive la rose, la fleur de lys ! “) 

Selbst in den bei Du Meril (Ch. pnp. lat. anterieures 
au 1‘2. 8.) raitgeteilten lateinischen Liedern befinden sich 
Refrains des gleichen Charakters. So schliesst in einem 
Begrüssungsgedichte auf Kaiser Lothar (1. c. p. 248) jede 
Strophe mit einer Phrase, die nur eine Cmschreibung des 
einfachen Vivat imperator ist: 

Imperator inattne, vivas stMupfu* et felic^iter! 
und ilhnlich ist der Kehrreim des gleichgearteten Liedes 
p. 249, Anm. 1. 

Vive, vale, rex praecelse, plurinia per tempora! 

Das moderne französische Soldatenlied hat die alte 
Formel auf jede erdenkliche Beziehung angewendet; Er¬ 
wähnung verdient vor allem der auch sonst so charakte¬ 
ristische Tanz-Refrain der Carmagnole: 

Vive le soll! vive le soii! 

Dansons la cariua^nole, 

Vive le son du cauon! 

Melodie und Refrainformel gingen auch in diesem Falle 
noch auf andere Revolutionslieder Aber; eine Chanson mit 
<Ieinselben Refrain bei Viollet le Duc, Bibliographie des 
Chansiuis etc., p. 29. Ähnlich lautete der Kehrreim einer 
Chanson „La (Iainelle‘‘ (L. Rep. Ch. pop. 11, 15): 

Ein LitMl mit ironisrh pefärlitem Refrain (Vive le roi — 
^ ive Eouis!) hei Xisard, D. cli. pop. I, ii2G. 

*) cf. auch Euymaij^M'C, Folklore, p. Sh. 
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Vive le son. vive le son! 

Mangeons ä la gaiiiellc, 

Vive le son du chaudron! 

Deroulede dichtete für seine „Refrains inilitaires“ ein 
Marschlied mit flüssigem Kehrreim: 

Vive la bombe! 

V^ive la bombe! 

Pour tout bousculer, nom de nom! 

V’ive la bombe et le eanon! 

Vive le snbre et le cheval! 

Vive la jainbe et le fusil! (No. XV, 1. c.) 

Dann giebt es ein Rekrutenlied, das sich auf die Konskription 
bezieht, mit dem Refrain: 

Viv’ le roi (ter!) 

Qui n’veut pas d’ moi! (Sarrepont, p. 101)» 

ein Lied der Kriegsschüler von Saint-C’vr mit den Chor- 
versen: 

Ah! vivcMit les ofticiers! 

Ah! vivtMit les ofHciers! (Sarr., p. bO.) 

Ähnliche Refrains linden sich fast in jeder Volkslieder- 
saminlung, die etwas aus dem Liederschätze der Armee 
aufgenommen hat, z. B. Roll. I, 279: 

Vivent les niarins, beaux inariniers, 

Vivent les sohlats tle la marine! 

Buj. 11, (14: 

Vivent ees i;entils conipa^nons 
Qui vont de t:iiL‘rre en ü:i‘**nison! 

Be au rep, 57: 

Vivent mariniers! 

Nach Bedürfnis und Gelegenlieit bilden sich neue Kehrreime 
nach derselben Schablone. 

Wie die Kriegsrufe hat auch diese Refrainformel vielfach 
direkt als Anfang und Ausgangspunkt der Soldatenlietler 
gedient. Bei L. de Lincy beginnt die Chanson II, p. 29: 

Vive le roy et sa noble piiissanoe! 
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Das primitive Couplet 

Vive Henri quatre I 
Vive ce roi vaillnnt! 

Ce diablc »\ quatre 
A le triple talent 
De boire et de battre 
Et d’^tre uii vert galant 

wuchs gauz allmählich zu dem vierstrophigen Volksliede 
au; es erhielt die zweite Strophe zu Anfang der Regierungs¬ 
zeit Ludwigs XVI., die 3. und 4. durch Colle,^) hat aber 
keinen Kehrreim. 


’) Die grosse KeA'olution ächtete das Lied (cf. Tiersot, Nouv. 
‘ Revue, p. 791). Die neueren Liederbücher citieren es als eine Perle 
des nationalen Chansonrepertuirs, nachdem die Zeit der Restauration 
es wieder in dieses aufgenomraen. — Zum Beweise des überau> 
häutigen Gebrauches der Vivatrefrains sei eine verhältnismässig kleine 
Auswahl noch aus neueren Chansons gegeben: 

Et flon, flon, flon, 

Vive le long! (Desaugiers, Chans, p. lö«)) 
Vive Saintc-Pelagiel . . 

Je ne sors pas d’lä. (ibd. p. 304) 

Vivent les fillettes! etc. 

(Berquin, Montjoye, Ch. pop. 237; 

Cie du Caveau 324, Table alphab. p. 277) 
Vive 1 e v i n, 1'amou r et 1 e tabac! 

Voilä, voilä, voilä le refrain du bivouac! 

(Scribe et Melesville, Dumersan-Segur. I. öl) 
Gais enfants du canal, repetez mon refrain 
De Pantin ä Paris, de Paris ä Pantin: 

Vive k j a m a i s 1 e canal S a i n t - M a r t i n 
Pour le joyeux gamin! 

L’honnete citadin, 

Vive t\ jamais le canal Sai n t-Mar tin! (bis) 

(Dum.-Seg. I, 285) 

Vi v’ 1 a jie et les j)omm' de terre, 

Viv’ le bon temps, le plaisir, la gaite, etc. 

(ibd. I, 2!Mi) 

Vivo l’enfer oü iious irons! etc. (I. 3.^1) 

Eh! vive Torgie! 
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Originell ist die ^Chanson de Vive le roy“ dädS) 
L. de L. II, *291: ’ • 

Vive le rov, le conseil et la revne 
Vive le bon Cardinal de Lorrayne, 

Vive Hugonie, Marcel et ses »uppots, 

Vive Calvin, pourveu qu’ayons rep<»s. 

Vive le roy, le conseil et la reyne, 

Vive le bon Cardinal de Lorrayne, 
ein Refraincouplet von der einfachsten Form. Eine ganz 
ähnliche Disposition zeigt die erste Strophe einer gegen die 
Eigne gerichteten Chanson (L. d. L. II, 494): 

Fy de la Ligue et de son noni! 

Fy de la Lorraine estrangere! 

Vive le roi! vive Bourbon! 

Vive la France nostre n^^re! 

La Ligue n’eat que trahison, 

Fy de 1 a Ligue et de son noin! 

Eb! buvons »ans fin, etc. (II, 1 :m 
V ive, vive l e p 1 a i»i r. 

Richesse 

De la jeunesse! etc. (II, 241) 

Que chacun rep^te 
Mon joyeux refrain: 

Pour mettre en goguette, 

Vive le bon vin! (II, 2W). 425) 

(rleire aux dieux! vive le vin! (II, 2i»2) 

Vive une table bien »ervie! (II, H:(S) 

Amis, V i v e n t I e s v i n s <1 <* F r a n c e 
Et le (Iclire des ch an so ns! 

(Banville, Ode» funanibules(|ncs j). .»2) 

Et vive 1 a sai n te Bolicin e! (p. 171) 

V i V e n t l e s (4 a » c o n s, in e » a m i s, etc. 

(Cie du Caveau, Table alphab. p. 2t'7) 
Vivent les gens! (Font, Favart et Ptipera com. p. 74 ) 
Eine Chanson mit dem Refrain ,,Vive le roi! vive la France!“ (Duiii.- 
Scg. 11, 481) in 2 Strophen. Das Melodieenverzeichni» der Cie du 
Caveau enthält eine ganze Reihe Timbres, deren Bezeichnung den 
Vive-Refrains gleicht: Vive Henri (No. ri(»4), Vive rainonr (*1221, 
V i v e l e m e r V e i 11c 11 X (5* 1 s) V i v e I e r o i, v i v c 1 a F r a n c e ( 1742) etc. 

15 


Thurau, Relrain in der frz. ( hanson. 
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Das kunstlos komponierte und auf volle 3*2 Strophen aus¬ 
gedehnte Lied führt diesen Ansatz zur Refrainbildung nicht 
weiter aus. 

Die patriotische Liederdichtung spielte sich, namentlich 
während der grossen Revolution und unter dem ersten 
Kaiserreich, gern auf den vermeintlichen Ton des alten Helden¬ 
gesanges hinaus; auch Sinnsprflche und Cris wurden 
dazu erfunden, die, trotzdem sie nicht der wirklichen 
Praxis entnommen waren, doch zuweilen, wenn sie dem 
Charakter der Zeit und der Volksstimmung sich geschickt 
anzupassen wussten, Anklang fanden und — natürlich im 
Refrain — die Wirkung echter Devisen machten. Viel Bei¬ 
fall fand namentlich die alte, in neuer Prägung wieder in 
Cmlauf gesetzte Formel, die schon als Motto des alt¬ 
französischen Rolandsliedes, als Quintessenz mittelalterlicher 
.\nschauungen von Manneswert und Ritterehre gelten kann, 
ln der Chans, de Rol. heisst es z. B. v, lODl: 

Mielz voeil murir ()ue huntau^t' ino veii^et, 

vjiriiert in v, 1701: 

Mielz voeil murir <iue hunte nos seit retraite, 

V. *2733: 

Mielz voel murir »jue Ja fuiet de eam|). 

Dieser clievalereske Kampfruf passte eigentlich eben¬ 
sowenig wie das feudale Milieu, aus dem er stammte, in 
die Verhältnisse und Stimmungen einer demokratischen 
Revolution: uni ihn schwebt eine weniger republikanische 
als vielmehr aristokratische, ritterlich kriegerische Atmo¬ 
sphäre, welche in den aus ihm entwickelten Liedern denn 
auch mehr und mehr zur Geltung gekommen ist. Selten 
war dieses Motto, variiert oder erweitert, in Frankreich 
aber auch sonst nicht; (irecourt z. B. reimte eines seiner 
leichtfertigen (’ouplets also: 

rhtU|HO ctat, cha<juc (l(‘vi>e. 

Va inert* nu niourir est cclh» des lierus, 

Cnnrte priere vt r('pos 



Longtempa «era pour gens dV'glise. 

Toujours k table ou sur le dot» 

Est celle que Margot a prise. *) 

Überdies ist ^Sieg oder Tod*^ allerwegen das land¬ 
läufigste Motiv zu kriegerischer Losung, und der Spruch 
von der Schönheit des Todes fürs Vaterland ein uralter 
Gemeinplatz von weitester Verbreitung. 1791 nun wurde 
Gretrys Oper „Guillaume Teil“ aufgeführt, zu der 
Seda ine den Text geschrieben hatte. Beifall fanden be¬ 
sonders Melodie und Wortlaut einer Ronde, die bald populär 
wurden; der Refrain lautete: 

Mourons pour la patrie! 

Un jour de gloire vaut cent au8 de vie. 

Rouget de Tlsle übernahm den Kehrreim in .seinen 
,,Koland ä Roncevaux“,’*) mit veränderter Sehlu.sszeile: 

Mourons pour la patrie! 

C’e«t le »ort le plus beau, le plu» digne d’eiivie. 

Das neue Rolandslied erlangte eine grosse Popularität, und 
<ler beliebte Kehrreim erschien noch in einem andern 
Liede von Rouget de l'lsle, das er auf den heldenhaften 
Untergang des Schiffes „Le Vengeur“ dichtete. Die 
Februarrevolution 1848 brachte das poetische Axiom aber¬ 
mals in die Mode durch den „Chmur des Girondins“, der 
es auch nach einer leichten Abänderung als Refrapi erhielt: 

Mourir pour la patrie, 

t"est le sort le plus beau, le plus digne d’envie.*) 

Dieser Girondistenchor beherrschte den revolutionären Volks¬ 
gesang von 1848 vcdlständig, und nur die Marseillaise kam 
ihm an Poj)ularität gleich. Auch ein Anonymus benutzte 

M Oeuvres badin es, p. 

'*) Dumersan et Oh. nat. II, 4^0 (Mai 17112). 

Das Lied stammt aus dem Drama „Les (lirondins** von 
Dumas u. Maquet, das schon 1847 am Thratre-Historique j;e^<‘ben 
wurde, seine Musik von dem daselbst ani^estellteii Kapellmeister 
A. Varnev (Kästner, Oli. de rarmee fr., p. r>7). 



den Refrain, ja sogar die ganze erste Stn»phe des ^Rolands- 
liedes“ zu einer neuen „Ariette“: 

Oü vont tx)us ces peuple^ epnr^ V 
Quel bruit a fait trembler la ferne 
Et reteufit de toute» parts’f 
Amis, c'est le ori du dieu Mars. 

IjC cri precurseur de la guerre. 

De la guerre et de» liasards: 

Mourir pour la patrie, (bis) 

C'est le »ort le plus beau, le plus digne d'envie! 

(Dum. et Segur, Ch. nat II, 471.) 

Noch eine andere Nachahmung des Rolandsliedes ver¬ 
suchte Alexandre Duval 1803 in seinem Drama „Guil- 
laume le Conquerant“ mit einem Liede, zu dem auch 
ein berühmter Musiker, Me hui, die Musik setzte. Aus 
dem Liede von Rouget de l'Isle entlehnte Duval die erste 
Zeile; dem neu erfundenen Refrain gab er ebenfalls den 
Sinn eines Kampfrufes: 

Soldats fraiirais, ehantoiis Roland, 

L’honneur de la clievalerie! 

Et repetons, en coiiibattant, 

CeB mot» saeres: Gloire et patrie')! 

Auch diesmal wirkte der Zauber des alten Natioualheldeii 
auf das Publikum und errang im Vereiu mit der leicht 
singbaren Melodie'^) dem Liede anhaltende Popularität. 
Eine stark verwässerte Auflage des alten Themas ist «1er 
„Roland“ von Houdart mit der Musik von Dalvimare,’) 
dem Harfeulehrer der Kaiserin Josepbine, de.ssen Romanzeu- 
melodieen im Feldlager wie in den Salons gleich beliebt 
waren: 

Le roi des |>reux, le fier Roland, 

Kranyais. au dant^er vous appelle; 

Aupres fle son i^laive san^lant 
Marelie la vit‘tture titlele. 

') (’h. nat. (Du in. et Sej^.) 1, 7d. 

C’le du ('avr‘au Ne. 4i<5. Eine andere Meludie unter der¬ 
selben Bezeiehnunj^ (ven (Mmruni No. 5. 

*) ^lartin Pierre Dalviinare (d'AIviinare) 1772 



Le paladin et leiü auldats, 

Nobles enfants de la vaillauoe, 

(Miantaient, en allant au combat: 

Vive le roi! vive la France.’) 

Das dreistrophige Lied hält den Kefrain nur in der ersten 
und letzten Strophe fest, fällt auch im übrigen gegen die 
anderen „Rolandslieder^* ab. 

Noch andere jüngere politische Lieder suchen im 
Kehrreime einen fingierten C'ri zu markieren, so der „Chant 
des Guerillas“ (1848) mit dem Refrain: 

A ni 0 i! 

X moi! Cfiicrillas des montagnes, 

Le cri de guerre a retenti, 

Braves defenseurs des Espagnes, 

L’emieini vient, malheur a lui! (bis) 

(l)uin.-8eg. 1, t)5), 

die ,,Republieaine“ von 1848: 

Que ee cri, germe qui fec<>iide, t 

l’hez les tvrans s^me l’effroi, I . 

Et s'envole ü travers le monde: ( 

Le peup 1 e es t roi, Ie pe up 1 e est roi 1) 

(l)um.-Seg. 11, 450 f.) 

Neben dem Heroismus bildete die „sensibilite“ auch 
in den wildesten Zeiten der politischen Gärung in der 
französischen Chanson (fin Element, das so wenig wie die 
traditionelle (Jalanterie und Heiterkeit durch die Schrecken 
innerer und äusserer Kriege zerstört werden konnte; 

Servir Tamour et la patrie 

("est le devoir d’un bon Franouis-) 

lautete aucli der Refrain eines Vaudevilles von 1714. 


') Dum. et Seä;*., Ch. nat. 11. 

..L’oft'icior de fortime*^ von Patrut und Bruni: ..Fidele 
epoux, franc* militaire** ; cf. Kästner, (’liants de larmee fr., p. 50. 



N*"f»en Holund. Dinruesclin. Bayard.') Cid^) besaiiffen die 
('haiisoiinif-r.'i auch Raoul de Coucy*). und ^un gentil 
trouhadour qui chante et fait la guerre' wurde eine IJeb- 
lingsfigur der Kriegs- und Idebesromanzen. die namentlieli. 
als schliesslicli die wilden RevolutioDshymuen unter den» 
Kaiserreich verstummen mussten, sich Zelt und Salon er¬ 
oberten. Die berühmtesten Muster dieser ehevaleresken. aber 
stark platten Troubadourpoesie sind die Lieder „0 RichardI, 
d mon roi^^ (17H4) und „Partant pour laSyrie“ (1805» .♦) 
Das in gb'ichem Sinne erfundene und sprichwörtlieh ge¬ 
wordene Motto: 

A I) i e u mon ft ni e , 

M r) 11 c* <p u r a u X d a m e s , 

L'rpiW* au roi, 

I/li o n n e u r ft m o i! 

(Souvent, Le Troubadour, 1797) 

wunle mehrfach in freien Varianten und verschiedenen 
Versmassen als Chansonrefrain verarbeitet. Aus der 
letzten Zeit des ersten Kaiserreiches stammt z. B. ein Lied 
„Le vaillant Troubadour“ (Dum.-Seg. 11, 468), dessen erste 
Strophe deutlich an die Romanze der Königin Horteuse^) 
anklingt: 

Hrfilant d'ainour et partant pour la guorre, 

Un troubadour, ennenii du chagrin, 

Itans »on dolire, ä sa jeune bergero 
Kii la ({uittant röpetait ee refrain: 

’) (Miaiisoiis von Rouget de l’Isle. Eine Chanson „Bayard“ 
(1S17) auch bei Dum.-8eg. II, 4S7; eine andere I, 79. 

*) Chant heroi'que du Cid: „Pret ä partir pour la rive africaine: 
cf. Kästner, Ch. d. l’arinee fr. p. Text von Chateaubriand, 
M«‘h>(lie von Dalvimare. 

Kt»uget de ITsle: R. de C. ou la Croisade. 

*) I)uin,-8eg. I, 74. 7.'». Eine Chanson ungewissen Datums „l.e 
Retour du Trouba«lour‘‘, II, 472. 

“) Die Melodie zu „Partant j)Our la Syrie“ ist von ihr. 
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Refr.: Mon bra» k ma patrie, 

Mon c<pur 4 mon amie, 

Mourir gaiment pour la gloire et ramour, 

C'est le devoir d'un vaillant troubadour. 

Der Verfasser ist unbekannt, die Melodie steht Cie du 
Cav. No. 1359; in dem Kehrreime steckt, etwas anders 
eingekleidet, der Gedanke ienes M 9 ttos. Er liegt auch 
in dem noch jüngeren Liede „Le Chevalier francais“ 
von Emile Debraux') dem Refrain zu Grunde: die erste 
Strophe lautet.: 

Tu me revois, dieait Roger 
A la noble et tendre Isabelle; 

Pour toi j’ai brave le danger. 

Et je reviens toujours fidele. 

Un troubadour, un Chevalier franyais 
Chante sous roriflamme 
Ce doux refrain, gage de ses hauts faits: 

Son Dieu, son roi, sa dame. 

(Dum.-Seg. II, 469.) 

Fast vollständig ist die galante Devise noch in einer Chan¬ 
son „L’ Ecuyer“ (1837) von Eug, Gola (Dum.-Seg. I, 380) 
als Kehrreim wiedergegeben: 

Prfet k chausser l’eperon di>r 
A sa gentille suzeraine, 

Un ecuyer bien jeune encor 
Chantait son amoureuse peine; 

Son doux lai disait: aimez-moi. 

Et je donnerai, belle dame, 

A vous mon coeur, 4 Dieu mon 4me| 

X» I i. ' ' -t ; (bis) 

Malaneeetmonepeeauroi! ' 

Rien d’ecrit sur mon bouclier 
D’hier apporte de Venise. 

II faut pourtnnt au Chevalier, 

Dans les tournois, une devise; 

Je choisirai, permettez-moi 
De prendre ces inots, noble dame; 

A vous etc. 
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Die innere Verwandtschaft dieser Lieder ist, auch wenn 
inan von dem Refrain absehen widlte, ans der Gleichheit, 
der Situation sclion in der ersten Strophe ersichtlich. 

Die Grenze, die manche dieser Devisenrefrains von 
dem umfangreichen Gebiete der Sprich wr>rterkehrreiuie 
scheidet, lässt sich nicht immer streng beobachten oder 
erkennen. Eine nocfi mehr ins Einzelne gehende Unter¬ 
scheidung der Devise (Worte in Verbindung mit einem 
Bilde), des Emblems (bildliche Darstellung ohne Text) und 
des Mottos (Spruch ohne Bild) von Sentenzen und 
Sprichwörtern, die als Gemeingut Vieler von den De¬ 
visen und Mottos, die als Wahlspruche ur.spriinglich Einzelnen 
gehören, zu trennen wären, ist in Bezug auf den Refrain 
auch weniger von Bedeutung. Denn im Zusammenhänge mit 
einem mehrstrophigen Liedertexte verlieren Devisen und 
Mottos ihren specifischen, unabhängigen Charakter und 
nähern sich noch mehr dem Wesen sprichwörtlicher Phrasen 
auch deshalb, weil sie von der Chanson meist nur dann 
als Refrain aufgenommen werden, wenn sie allgemeiner 
bekannt und von allgemeinerem Interesse sind, d. h. sprich- 
w’örtlichen oder auf einen grösseren Vorstellungskreis über¬ 
tragenen JSinn haben. Genaueres über diese Unterschiede 
giebt J. V. Radowitz in „Die Devisen und Motto des 
sjiäteren Mittelalters: ein Beitrag zur Spruchpoesie“ 
(Deutsche Vierteljahrsschrift 184b, No. 3b; vermehrt in 
seinen gesammelten S(;hriften, Berlin 1852, Bd. L); cf. auch 
rl. Dielitz, Die Wahl- und Denksprüche. Feldgeschreie etc. 
Frankfurt 1884. Der zwanglose Sprachgebrauch der 
französischen Chansonniers kennt nur die Ausdrucke 
„devise“ und „cri*‘ und ist weit davon entfernt, einen 
saehgemässcn. gnmdsiitzlirhen Unterschied zwischen diesen 
zu machen. 



Cris indastriels. 


Eine ganz besondere Art von Rufen, die mit der soci¬ 
alen Organisation und Entwickelung der Städte eng zu- 
samraenhängt und auch in deu Vaudevillerefrains einen 
Wiederhall gefunden hat, sind die Cris industriels. die 
Kaufrufe, mit denen fliegende Händler und Gewerbetreibeude 
die Aufmerksamkeit des Publikums auf sich zu lenken 
suchten. Diese verschiedenen Rufe, die in kurzen, all¬ 
mählich fest gewordenen Formeln sich allen Bedürfnissen 
der städtischen Bevölkerung anzupassen suchten, zum Teil 
auch amtlichen Charakter hatten — wie der Cri der ver¬ 
eidigten Weinausrufer, der jures crieurs de vin 
spielten im'Mittelalter uml auch noch in den nächstfolgenucii 
Jahrhunderten dieselbe Rolle wie die heute durch Schrift und 
Druck vermittelten Geschäftsanzeigeu und Angebote. Mit 
der f<»rtschreitenden Sesshaftigkeit aller Gewerbe und 
Handelsbetriebe, mit der Vermehrung fester, geschlossener 
V>rkaufsstellen sind die Cris, die in lautem Chor durch 
die Strassen des alten Paris ertönten, nach und nach ver¬ 
stummt und nur kleine Überreste des frCiheren Braindies 
in den „petits metiers*^ erhalten geblieben. 

Die Cris industriels haben durch ihren Wortlaut litte- 
rarisches, durch ihre charakteristischen melodischen Motive 
auch musikalisches Interesse gefunden: man hat sie in den 
prosaischen und poetischen Werken der französisclien 
IJtteratur, in den Mysterien, Farcen, Fabliaux, Dits, No¬ 
vellen und Romanen, aber auch in der Musik und dem 
Texte der Chansons und Oi»ern verwertet. 
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Eine kurze ^.Bibliographie des principaux 
ouvrages sur les cris de Paris^ bietet A. Certeux. 
als Anhang zu einem kleinen Sammelbande ^.Les Cris de 
Londres au XVIII. siede, ill. de 62 gravures ave«* 
epigrammes en vers traduites par M“*“ X. . . (1793). 
Preface, notes etc. Descriptiou eu vers de la 
ville de Londres suivie de Le Pont-Neuf, poeme 
heroique et badin“ (1823), 2. Ed. Paris 1893, p. 175 bis 
180.^) Die Rolle, welche die Cris indu.striels in den Chan¬ 
sonrefrains spielen, hat noch keine Beachtung gefunden. 

Die Entwickelung der einfachen Cris zu gereimten 
Couplets und Liedern vollzog sich oft schon in der Praxi.s 
der Ausrufer, die^ um Kunden anzulocken, auf Verse und 
lustige, oft schlüpfrige Scherzreden verfielen, zwischeu 
denen der eigentliche Ruf naturgemäss öfter refrainartig 
wiederholt werden musste. So gab es unter dem ersten 
Kaiserreich und der Restauration in Paris eine Kuchen¬ 
händlerin, „la belle Madeleine“, die eine gewisse Berühmt¬ 
heit genoss und ihre Ware mit einem Liedchen anpries; 

C'est la bell’ Madeleine, 

C’est la bell’ Madeleine 
Qui vend des gAteaux, 

Des güteaux tont ohauds. 

War der Gesang beendet; so erfolgte die Anpreisung der 
Ware in einer feststehenden Redewendung.*) Ähnliche 
Beispiele giebt es für die Galanteriehändlerinnen,*) Brot¬ 
träger*), für die Kuchenkrämer, auch im Provinzialpatois, *) 

') Dazu Köhler, Die Melodie der Sprache. —Zsehr. f. Volks¬ 
kunde, 1900, Heft IT, Frankf. Ztg. 1900. 14. Febr. üb. deutsche 
Strassenrufe. 

*) Kästner, Les Cris de Paris, p. (12. V. Fournier.Les 
Cris de P., p. 82. 

*) Kästner, 1. c. p. »19. 

*) Kästner, p. »11. 

Mainzer, Les Franeais jteints |)ar eux-nn'ines, Cris notes C.^ 
No. 98. — Kästner, p. 117. 
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u. a. aus früherer und späterer Zeit. ^ Natürlich waren 
diese Couplets meist nur kunstlose Paraphrasen des Cri. 
ihre Verfasser besonders veranlagte Vertreter ihres Ge¬ 
werbes, die von den Genossen dann kopiert wurden. Die 
poetische Praxis der Vaudevilleparoliers eigneten sie sich 
auch insofern an, als sie ihre Verse bekannten Melodieen 
anzupassen suchten. Umgekehrt machten sich die für die 
Liederbühne und das Gesangsrepertoire des Volkes dichtenden 
Chansonniers die gewerblichen Cris für ihre Refrains nutzbar. 

Ganz von selbst verstand sich die poetische Gestaltung 
des Cri eigentlich bei den Vertretern einer Profession, in 
der das Versemachen und Singen Geschäftssache war, bei 
den Komödianten der alten Theatergesellschaften, der 
Clercs de la Bazoche und der Enfants sans Soucy. Bei 
den „Monstres“, den öftentlichen Aufzügen, die dem Publi¬ 
kum Personal und Ausstattung vorführten und die sich oft 
zu Vorstellungen, wandernden Pantomimen, gestalteten, er¬ 
tönte unter Trompetengeschmetter und Trommelwirbel der 
„Cry“, die Einladung zum Besuche des Spiels. Das Mustei- 
eines solchen Rufes ist der „Cry“, welcher der Sottie der En¬ 
fants Sans Soucy am Dienstag vor den Fa.sten voranging 
<1511)*) und in einem balladenartigen Gedichte in jeder 
Strophe nach allerlei Apostrophen au die als Gäste zu er¬ 
wartenden „Sotz“ die eigentliche Ankündigung im Refrain 
anbrachte: 

Sotz lunatiques, 8otz estourdis, Sotz »ages, 

Sotz de ville, de chasteaulx. de villages etc. 

Refr.: Le Mardy Gras jouera le Prince aux Ha lies.*) 

’) Gouriet (J. B.), Personnages oelehres dans les rues 
Paris depuis une haute antiquite jusqu'ü no.s jours, Paris 1811. — 
Kästner, 1. c. p. 56, Anm. 2. 

*) Fournier, TheAtre fr. avant la Renaissance, p. 29.5. 

*) Die Cris der Komödianten cf. bei Montaiglon, Anoienne> 
pof^sies franyoises, t. I, p. 11—16 und III, p. 15—IS. — Fournel. 
Les Rues du vieux Paris, p. 304. — Parfaict, TheAtre fr. II, 204. 
Chans, de G. Garguille (Bibi, elzev.), Intnxl. p. LXXXV. 



dein ent Murot, der selbst Mitglied der Enfants saus 
5?ouci wie der Bazochiens gewesen ist. hat für jene eine 
seiner Balladen als „Cry du den de TEmpire“ gedichtet 
mit dem Kehrreim: 

X’y envoyez, niais peiisez de vonir! 

Zn den ältesten und angesehensten unter den Crienrs ge¬ 
hörten auch die Crienrs de vin, deren die Gastwirte sich 
bedienten, nm das Publikum zu benachrichtigen, wenn ein 
neues Stück angestoehen wurde. Der Fiskus, der auf jedes 
dieser Stücke eine Steuer erhob, zwang jeden Schankwirt, 
einen Crienr zn halten, der Menge und Preis des an jedem 
Tage konsumierten Weines zn konstatieren hatte. Im 13. 
Jahrhundert durcheilten die Weinausrnfer frühmorgens die 
Strassen, nm mit lautem Ruf den Wein derjenigen Taverne aii- 
znzeigen, zn der sie gehörten; gleichzeitig schenkten sie Vor¬ 
übergehenden, die sich erfrischen wollten, in einem hölzernen 
Humpen, den der Wirt lieferte, Wein ans.^) Auf die Spuren 
dieses Brauches tritt’t man noch in den alten, von AVeindnft 
nud Wirtshansjnbel durchzogenen Vaudevilles. In einem der 
Le Honx zngeschriehenen Lieder (No. . 0 !^ bei Gaste, p. 8*J) 
heisst es im Eingänge: 

Puistjue bon teiiips iic diirc plus, 

Jo voux le siede abaiulonner: 

Kn un inonastere redu« 

Meß jours il me faut eontiner, 

O u e e u X q u i 1 e vin v o n t e vier 
■* « 

Je ne puisse voir ni entendre. 

ln einer anderen dieser Chansons erscheint im Refrain eine 
deutliche Reminiscenz an den (’ri selbst. Der Dichter hat 
eine Schöne entdeckt, die schlafend „au bord d’une claire 
fontaine“, wie es mit einer eclit vcdksinässigen Wendung 
heisst, ihn durch ihre Reize bezaubert, beim Erwachen aber 
seine Liebe, die Zärtlichkeit eines Trunkenbolds, verächtlich 

’) Fournol, Cris de Paris, p. Wh (, 
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zurückweist. Der Verschmähte sucht Trost uud Hilfe liegen 
seinen Schmerz im guten Wein (No. 22. p. 23 f.). Der 
Kehrreim 

S u s, SU»! q w ’ o 11 s e r e s v o i 11 e! 

V o i c i V i 11 e X c e 11 e 11 1 
Qui fait iever l’oreille; 

11 fait mal qui n'en preitd 

trägt dem Inhalte im Sinne jeder Strophe Rechnung. Der 
Cri der Weinansrufer hat in den „Crieries“ des Guillaume 
de Villenenve (13. Jahrh.) und in dem ihn para- 
phrasiereudeii Quatrain der „Cris de Paris^ (1520) — 
zwei poetischen Zusammenstellungen der alten Pariser 
Rufe — freilich ganz verschiedenen Wortlaut. In den „Crie- 
rie.s^ lautet er: 

Le bon vin fort a treiite-deux, 

A seize, a douze, i) six, k huit;‘) 

das Quatrain heisst: 

D’autre» crie on faict plusieur«, 

Qui longa aeroient k reciter, 

Lon crie vin nouveau et vieulx, 

Duquel lon donne a tuster. *) 

Aber abgesehen davon, dass in beiden Fällen ebenso wie 
bei Le Houx poetische Licenzen vorhanden sind und dass 
auch der Cri selbst in der Praxis variiert worden sein wird, 
knüpft sich an die Person der Jures crieurs de vin‘' noch 
ein anderes Amt und ein berfihmter Cri, der offenbar den 
Refrain des letztgenannten Vaudevilles gleichzeitig beein¬ 
flusst hat, sich in Verbindung mit der Erscheinung der 
Weinausrufer jedenfalls der Vorstellung des Volkes tief 
eingeprägt haben musste. Die Crieurs de vin waren es 
nämlich, die auch die Todesfälle anzuzeigeu hatten uud 
nachts in den stillen Strassen für jeden Ver.storbenen den 
Ruf ertönen liessen: 


b B a r bazan-Meoii, Fabl. et 11, 2S2, v. 120 7. 

*) Kästner, Cris, p. 3S. 



Re vei Ile z-vous, gens qui dormcz! 

Priez Dieu pour les trepasses;’) 

Villeneuve giebt auch hier eine andere Formel: 

Quant niort i a homnie ne fame, 

Crier orrez: Proiez por s’anie 
A la Bonete par ce» rues. *) 

■Man nannte die Rufer daher „Crieurs de corps et de vin'‘* 
auch „Rebeilles*^.^) ln dem Refrain Le Houx' sind beide 
Rufe, wahrscheinlich mit Absicht, vermischt, denn es ge¬ 
hörte sowohl zu der Art der Ausrufer wie zu der Praxis 
der Chansonniers, ein launiges Spiel mit diesen Formeln 
zu treiben. Es ist möglich, dass auch in den Versen einer 
Farce des 15. Jahrhunderts („Mestier et Marchandise“), in 
denen Handel und Gewerbe, die lange daniedergelegen 
haben, ein Glückauf zugerufen wird: 

Mestior ne sera plus en bas. 

Sus deboult! reveille, reveille^)! 

auch noch etwas von demselben Cri anklingt. 

Ein anderes Gewerbe, das samt seinem Cri mit den 
Rebeilles in Verbindung gebracht wurde, war das der 
Gublieurs, die auf der Strasse ein leichtes Backwerk 
— oublies — ausboteu. Danach lautete im 18. Jahrhundert, 
auch schon am Ende des 17., der Cri der nächtlichen Rufer: 

Reveillcz-vous, gens qui dorniez ! 

Pricz Oieii pour les trcpasses ! 

Öubl ies, oublies! 


M Kästner, Ois, p. 27. 

-) 1. e„ V. 145 — 7. 

Kästner, 1. e. Amn. 2. — Über Spuren des alten 
Hraucbes iin prov. Volksliede cf. Arbuud, Ch. pop. de la Prov. 

11, t\ 

Fuur liier, Th. fr. av. la Renaiss. p. 52. 

Ähnlich laiiteinle Hefrains, in Verbindung mit pastourellen- 
arti^Xm Motivcui, trifft inan oft ini Volksliede. 

Restif de la Breton ne, Vonteinporainft, T. II; et\ 
Ka>tner, (’ris, p. Sb, An in. 2. 



In alten Zeiten schon waren die Oublieurs von allen 
fliegenden Händlern am meisten bei der Ausübung ihres 
Gewerbes gefährdet, das erst mit der Feierstunde bei An¬ 
bruch der Nacht begann und sie oft Dieben und Nacht¬ 
schwärmern. allerlei Angriffen und Hänseleien aussetzte. *) 
Der Oublieur war nächst dem Totenrufer die trübseligste 
Erscheinung in dem Strassenleben des alten Paris. Ville- 
neuve widmet ihm die mitleidigen Verse: 

Le 8oir orrez sanz plus atendre, 

A haute voiz sanz delaicr, 

Diex, qui apele l’oubloier? 

Quant en aucun leu a perdu 
De crier n’est raie esperdu, 

Pres de l’uis crie oü a este, 

A’ide Diex de Mai'ste, 

Com de male eure je fui nez, 

Cum pur sui or mal assenez 
Et autres choses assez crie 
Que raconter ne vous sai mie. *) 

ln einer melancholischen Ballade von Eu s tac h e D e s c h a ni p s, 
in der sich der von Missgeschick heimgesuchte Dichter in 
Klagen ergeht, spielt demnach der Cri der Oublieurs eine 
sehr passende Rolle im Refrain: 

Crier me fault: Oublie, uubliel®) 

Der Ruf lautet bei Villeneuve, v. 67: Chaudes oublees 
renforcies, in der „Chanson nouvelle de tous les 
cris de Paris qui se chante sur la volte de Pro¬ 
vence“ (16. Jahrh.), 4. Couplet: Oublie, oublie [oii est- il?]. 
Vielleicht durch die gelegentliche Vereinigung zweier Ge¬ 
werbe, des Orangen- und Hippen Verkaufes, auf eine 
Person oder durch irgend eines der vielen unkontrollier¬ 
baren Refrainspiele des Volkes ist der Cri der Oublieurs 
in das von Rolland iCh. pop. V, 10 f.) in Rennes auf- 

M cf. Fournol, Los rn(‘s <lu vicMix Paris, p. r)4(> ff. 

Les (’riorios, v. —78, 

Oeuvres, Turne VII, p. 56 f. No. IHOL 
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gegriffene Lied einer Orangenhändlerin geraten. Diese 
„Marchaiide d'oranges“ giebt — was für die Orangen im 
französischen Volksliede etwas sehr Gewöhnliches ist — 
ihrer Ware die anzügliche Bedeutung von Symbolen ihrer 
Liebesgunst: 

A Pari» y a un’ inarchande, 

L a i s s e z - ni o i v e ii d r e m e o u b l i ^ , 

Qui veiid des pomines d'orange. 

B o n ! b o n! 

Laissez-moi vondre, 

O u i! 0 u i! 

Me» oubli», etc. 

Der sprichwörtlich gewordene Ruf der Korbhändler, 
<ler heute auch ausgestorben ist,’) erklingt noch in dein 
Kehrreim einer graziösen Chanson des Herzogs Charles 
d'O rlean s; 

Petit ni e r c i e r! p e t i t p a n n i e r! 

Pourtant »e je ii’ay marchandisc, etc.'^) 

Zwei nach ihrer Aussenseite durchaus nicht glänzende 
Stiassengewerbe sind, jedes auf besondere Art, zu einer 
gewissen Berühmtheit gelangt, das der Stiefelwichs- 
kräraer durch Jean Robert, ein sprichwörtlich gewordenes 
Original, das unter Ludwig XIII. und in den ersten Jahren 
Ludw'igs XIV. unter allerlei Touren, in Liedern und Witz¬ 
reden seine Waren ausrief,*) und das der Schornstein¬ 
feger, deren Cri als Refrain zahlloser Vaudevilles eine der 
populärsten Phrasen wurde. 

Der Ruf der Stiefelwichskrämer lautete einfach 
„Noir ä noircir“,'*) in einem Quatrain aus dem 15. Jahr¬ 
hundert. 

Fiturnol, Cri» de Pari», p. 72; cf. Kästner p. 97. 

*) Oeuvre», p. p. C'li. Figenc, p. 243. No. 92. 

“) Fournel, Kues du vieux Paris 5s7 iT. 

*) In „Los rue» de Pari», avec le» cri» etc.*“ cf. Kästner, 
i'ri». p. 39, Anm. 1, und p. 38, Anin. 11. 
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J’ai de bonne pierre noire 
Pour pentoufles, »ouliers noiroir; 
Hi j’avois vendu, j’irois boire, 

Je ne seroia plus gut'res ici.‘) 


Aus dem Ende des 15. Jahrhunderts etwa stammt eine 
€hanson, die ihren Kehrreim diesem Rufe entlehnt hat und 
deren erstes Couplet lautet: 


Une ehanson nouvelle 
D’un enfant sans souoy 
Qui crie parmy les rue.-i 
Du bon 11 oi r ä iioir oi r; 
ür, revoulez-vous, nia daine, 
Du bon, du boii, du boii! 
Reprise. 

Or rcvoulez-vous, nia daine 
Du bon n o i r, 

Du c e1e ri bon n oir; 


1 


bis 


*) Eine Clianson nouv. de tous les cris de Paris qui »e cb. s. la 
Volte de Provence (Kästner 4.^), eine nüchterne Aufzählung fast aller 
Marktrufe, an der ausser Versforiii und Keim nichts Poetisches ist, 
bringt in der 5. Strophe ebenfalls diesen Cri: 

Gros fagots! seiohes bourree! 

A mes bons navets! iiavets! 

('hicoree! ehieorre! 

Argent de nies gros ball(‘ts! 

Noir a noirey! couveröle a lessive! 

Peigiie de bouys, gravele, graveloau! 

Bohux marrons, a l^esoaillu vivo! 

Chuudrunnier! Qui est-oe qui vout de Teau V 

8n {^eht es fort in 10 Strophen; das ganze LitMl, etwa ebenso alt 
wie die oben eitierten Verse, zeigt keine Sj>ur von den sonst üblichen 
freien Paraphrasen oder satirischen Eu[)heinisinen. Die, wie es 
scheint, Älteste dramatische Dichtung, welche die Kanfrufe zum 
Gegenstand hat, die Farce nouvelle des Cris de Paris (15 
gebraucht die Rufformeln bereits durchweg als anzügliche, dem 8ot 
in den Mund gelegte Phrascm. Kin intere>>anter Beleg für die 
satirische Verwertung der Ois ist aiudi der nach dem Itufe Ghaud 
jiain gebildete Spitzname eines Trouveres. (Hist. litt. Will, obO.) 


Thurau, Refrain in der fri. Chanson. 


10 



— 242 — 


Or revoulez-vou9, ina dame, 

Du bon noir & noircir. 

(Chanson nouvelle du Noir k noircir, sur le chant: 

Les cordons de nia ceinture y sont.) *) 

Der Ramoneiir gehörte zu den lustigsten unter den 
nomadisierenden Gewerbetreibenden; er vor allen gefiel 
sich darin, seinen Handwerksruf „Ramone la cheminee o 
ta bas“,’*) der auch in „Haut en bas, v’lä rramouneur“ 
variiert, später auf eine Hälfte „Haut en bas“^) ein¬ 
geschränkt wurde, mit heiteren, oft wenig anständigen 
Possen auszuschmücken, um danach von der Höhe der 
Schornsteine sein Lied erschallen zu lassen. Ein solches 
Ided der Ramoneurs mit dem noch heute bekannten Refrain: 

Ramonez ci, ramonez la 
Ah! Ah! Ah! . . . 

La cheminee du haut en bas'*) 

findet sich auch in den Liedersammlungen des 18. Jahr¬ 
hunderts (Les Brünettes, Ballard 1704, H, 278. — Clef 
des Chansonniers 1717, H, 58 u. 232), ist aber sicher¬ 
lich älter als diese Drucke. Der charakteristische Refrain 
spielte am Ende des 17. Jahrhundert» bereits eine Rolle in 
den politischen Chansons. Ein Lied auf den Herzog Victor 
Amadeus von Savoyen, der sich an dem Augsburger Bünd¬ 
nis gegen Ludwig XIV. beteiligt hatte, aus dem Jahre 1690 
beispielsweise zeigt diese Refrainphrase, die auch später 
noch zu gleichem Zwecke verwendet wurde: 

(»raiid Louis le debonnaire, 

Kxeuses un temeraire 

(Jui mal a jiropos s’arina! 

Kanioiies cy. raniones la 
La la la . . . . 

La rhoniin«'‘e <lu haut eu bas. 


Kästner, Les Cris de Paris, p. 45. Amu. S. 
') Fournel, (’ris ]). 2S. 

Kästner, Cris p. 101. 

*) Tier.sot, Hist, de la elians. pnp. p. 148. 
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Anzüglicher waren die Couplets auf die rasch wechselnden 
Maitressen Ludwigs XV., von denen das zahmste lautete: 

Chaiitoiiä une ritouroelle 
Sur madam’ de la Tournelle, 

Qui »a grand’ »oeur debusqua; 

Ramone» cy, raniones lii . . la . . la . . la . . . 

La chetninee du haut en bas.') 

Melodie und Strophenform blieben auch, als der Refrain 
gelegentlich umgemodelt wurde; so in den 30er Jahren 
des 18. Jahrhunderts in einer Chanson auf die Konvulsionäre: 

Chaque malad' en silence, 

Cachant sa convalescence, 

Sur Hon tombeau s’ecriera: 

Miracle ci, niiracle 1& 

La , lA, lä . . . 

Miracles tout du haut en bas. ’) 

Noch populärer wurde eine andere in den Singspieltheatern 
viel benutzte Melodie und die zu ihr gehörige Strophenform: 

Du haut en bas 
Vous traitez vos Amans, Cimone, 

Du haut en bas: 

Pour moi, je ne m'en plaindrai pas. 

Car j’aime assez qu’une inhumaine, 

Quand je suis araoureux, me mfene 
Du haut en bas.* 

{Anthologie, Snppl. IV, p. 36.) 

Die Melodie steht in der Anthologie von La Monnaye, 
Tome 11, p. 10. Couplets, die nach ihr gedichtet sind, 
Hnden sich allenthalben (Anthol. 111, 152. — Drack, Th. 
de la Foire p. 243 u. a., Dumersan et Segur, Chans, 
nat. I, 123 etc.). „La Cie du Caveau^ verzeichnet auch zwei 
Timbres: Du haut en bas (No. löö)^) und Du bas en 

') Nisard. Des chans. pop. 1. :fi)7 und 
*) N isard, 1. o. I, 41!>. 

Es ist dieselbe Mebxlie wie die in der Anthologie notierte; 
ein dazu gehöriges Couplet steht im Cie du Caveau, Table alphabe- 
tique, p. 214. 


16 * 
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haut, du haut eii bas (No. 35), welchen wieder eine 
andere Strophenformol entspricht. Eigene Melodie hat 
auch ein, bei Dumersan et Segur (Chans, nat. I, isi) 
mitgeteiltes Lied in sentimentalem Romauzenton „Jaquot le 
Ramoneur“ von (’oignard freres; an achtzeilige Couplets 
hängt sich ein ebenso langatmiger Refrain: 

Du haut eil bas 
CVst moi qui ranionc, 

Si peu qu’on me doiine, 

Vüila mes deux bras, 

C est moi qui ramoiie 
Du haut e II bas. 

Es dürfte wohl kaum eine volkstümliche Chansousammlung 
geben, in der diese Phrase nicht im Kehrreim oder wenig¬ 
stens in der Melodieanweisung anzutreften wäre. 

Litterarischer Beachtung hat sich auch der Ruf tl<^r 
nach alten, abgetragenen Kleidern u. dgl. ausgehenden 
Handelsleute zu erfreuen gehabt. Seit dem 13. Jahrhundert 
ist der wandernde Trödler eine bekannte Figur im öffent¬ 
lichen Leben und in der Litteratur. Guill. de la Villeneuve 
verwendet auch auf ihn einige Verse: 

V. : Coto et la chaiie par covent, 

(Merc i stmt en.i^aiie sovtMU. ’) 

Sein Stichwort wurde: Habits, habits, vieux dra- 
peaux; doch .sind die Rufe, deren er sich nach den 
einzelnen Aufzeichnungen^) bedient, verschieden, öfter 
durch excentrische Aussprache, einen jüdelnden Jargon 
ausgezeichnet: Hebit, guelons (galous) — A, e, u. 
hebit, liebit. Auch Rabelais lässt Epistemon in dein 
langen Berichte über die Verdammten und ihre Beschäftigung 
in der Hölle von Köidg Priamus erzählen : Priam vendoit Ics 
vieux drapeaulx.'') Kästner. Cris de Paris p. (>4) citiert 

V) Harl>azoH ot Mooii, 11, 2 m 
K iistiicr. p. 4.'). r>4. 

(i a r g., Livrt» 11, (Mi. Ml, ]). 470. 
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aus der Zeit der Restauration einige Verse, unter denen 
der Refrain in ziemlich unbeholfener Weise sich auf den 
Kleidertrödel bezieht: 

Qu'iniporte de quel drap In fortune t'habille! 

Tos vetements viendront aux mains du vieux niarchand 

etc. 

^i'ehr bekannt und verbreitet war seiner Zeit ßerangers 
Chanson „ReHexions morales et politiques d’un Marchand 
d’Habits de la Capitale. 1814*^.’) Da erscheint das ganze 
Weltgetriebe als ein grosser Trödelkram; das glänzende 
Kleid ist die Hauptsache in den Kämpfen und Er¬ 
folgen des Ivebens, und doch nur vergänglicher Plunder, 
leerer Tand, „Vieux habits! vieux galons“, wie der 
Kehrreim im Gleichklang mit dem Trödlerruf betont. 

Eine malerische Erscheinung war und ist noch in 
tliesem Jahrhundert der marchand de tisane oder 
marchand de coco, der in buntem Aufzuge, den ge¬ 
schmückten Was.serbehälter auf dem Rucken, im Federhut, 
weisser Schurze, mit der Klingel in der Hand eine aro¬ 
matische Sfissholzbrfihe mit dem Rufe ausbot: A la 
fraiche, a la fraiche qui veut boire? oder A la fraiche! 
Coco, qui veut boire?®) Diesem Cri hat Armand Gouffe 
den Refrain zu einer „Chanson grivoise“, einem galanten 
Schwank entlehnt, der beginnt: 

Du grand Thomas l’niarchand d’tisane 
J’vous trac’rai Tportrait zen deux mots; 

Tout du long des quais y s’pavane 
Avec eun' grand’ fontain’ sur l'dos; 

II a Tadl her, la voix tranchante, 

Et comme il craint Tinoognito, 

Du niatin jus<iu au soir y ohaiite: 

Y o i 1 ä 1 ’ e o c o, v « i 1 1 ’ e, o c o! *) 

’) Oeuvres, p. 67. 

*) tn)er einzelne berühnite Vertreter dieses Gewerbes cf. 
Fournel, Rue du vieux Paris, p. 569 f. 518. 

") Kästner, Cris p. 9*5. 

L e N o u V e a u (' li a n s o n n i e r d e a u d <? v i 11 e 1814, p. 214. 
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Kille andere Chanson derselben Sammlung^) hat zum 
Kehrreim wörtlich den alten Ruf der Vogelkrauthändle¬ 
rinnen „Du mouron pour les p’tits oiseaux“^) erhalten. 

Von allen Gemttsearten, die auf offenem Markte feil¬ 
geboten wurden, haben in der burlesken Chanson und der 
e^iphemistiseheu Redeweise überhaupt nächst dem Kohl 
die Rüben — navets — eine bedeutsame Rolle gespielt. 
Dem alten Farceur aus dem Anfang des 16. Jahrhunderts, 
G, G arg ui Ile, gehört eine originelle Chanson, die ganz und 
gar aus gereimten Wortspielen über navet in der Bedeutung 
eines Einfaltspinsels besteht: 

:j|: Navet n’avet point de vin, iji: 

Et son valet en avet, 

:||: Et pourquoy n’en avct Navet :||: 

Puisque son valet en avet: 

SO gellt es durch 4 Strophen, die nur das Schlusswort der 
ersten Zeile abändern, sonst aber sich gleich sind.^) Ri che- 
pins „Triolets de Navet“*) drehen sich auch um das Refrain¬ 
wort Navet, das hier einen Zuhälter bezeichnet. Eine 
zweideutige „Ronde ä danser“ in Ballards Sammlung (1724V 
knüpft bezeichnenderweise auch an die Rübenhändlerinnen 
und ihr Geschäft an, dem ein anstössiger Sinn gegeben 
werden soll: 

Co sont les navetif'rcs de St-Oerniain des Prez 
Qui s’en vont ä la foire des navets aclieter; 

Gay, gay, gay, la rira dnndainc, 

Gay, gay, gay, la rira donde! *) 

Der Cri der „Navetieres“: „C'sont des navets! c'sont des- 
navets au sucre“®) steht als Refrain in einer der ausge¬ 
lassensten „Chansons joyeuses“ im Anhänge der Anthologie 

') p. 107. 

Fourncl, Rue de Paris, p. 5(>7. öOo. 

cf. Chansons d. G, Garg. Xo. 26, p. 51 

Giieux de Paris, Xo. 12 (Ch, d. Gueux), p. 1S2. 

•') Roll a n d , Ch. pop. I, 1 

®) Kastiier, Cris nutes, Serie C, Xo. 85. 
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La Monnayes^) (1765). Das aucli als Ronde a danser 
charakterisierte Lied lässt keinen Zweifel über den zotigen 
Euphemismus des Kehrreimes: 

II 6toit un bonhomme, 

Qui vendoit des Navets, 

Ils les vendoit. si gros, 

Si longs et si bien-faits! 

C'sont des navets, c’sont des navets, 

C’sont des navets au sucre. 

Qu’il y vint une femm’ qui les lui marchandoit; 

Elle prit le plus gros. le mit dans son corset etc. 

Der Cri der Butter- und Milchmädchen hat sich 
als Refrain sowohl im Volk.sliede wie im Vaudeville er¬ 
halten. Eine Variante der Maiimariee aus der Vendee 
fuhrt allerdings nur als loses Anhängsel den Kehrreim 
mit sich: 

J’ai du bon beurre dans mon panier, 

J’ai du bon beurre, la faridondaine, 

J’ai du bon beurre dans mon panier!*) 

Dass viel verbreitete und variierte Volkslieder fremde 
Refrains, die keine Beziehung zu ihnen haben, annehmen, 
ist ja nichts Ungewöhnliches. Der Cri lautet bei Villeneuve 
V. 42: Au burre fres, später im 18, Jahrhundert dem ent¬ 
sprechend Beurrefrais,^) heute ist er verstummt. Er ist 
in einem Tanzliedchen aus dem Anfänge des 18. Jahr¬ 
hunderts*) für den Kehrreim genau kopiert und dem In¬ 
halte, der Erzählung von dem Liebesabenteuer eines Milch¬ 
mädchens, auch ganz sinngemäss angepasst: 

Je passay par Bagnolet; 

Je rencontray une laiti(''re 
Qui portait un ]>ot au lait; 

*) T. IV, p. 103 ff. 

*) Rolland, Ch. pop. II, Hl). 

“) Fournel, Kues du v. Paris, p. 510. Kästner, p. 30. 

Ballard, Kondes ä danser 1724. Rolland, C’li. pop. I, 107. 
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Ah! mon bon beurre, beurre! 

Ah! mon bon beurre frais! 

Auf den Cri der Erdbeeren Verkäuferinnen „Des 
frais’, des frais’“ *) als Refrain weist ein vielgebrauchtes Timbre 
„Des fraises, des fraises, des fraises“,*) Dupont hat den 
Ruf zu dem Kehrreim eines idyllischen Liedes „Les Fraises 

<lu bois . des fraises du bois joli? 

En voici mon panier tout rempli 
De fraises du bois joli! *) 

Zwei sehr sympathische Gestalten aus der Schar der 
„Crieurs“ sind über die Bühne der grossen Oper geschritten, 
der Wasserträger, den Cherubini, und der Nacht¬ 
wächter, den Meyerbeer(im „Couvre-feu“ der Hugenotten) 
musikalisch gestaltet hat. Cherubinis AVasserträger hat 
Ton den traditionellen Zügen der volkstümlichen Figur nur 
den Heroismus und die Ehrenhaftigkeit entlehnt,*) in Text 
und Musik erinnert nichts an die Manieren der „Porteurs 
d'eau“. Das Liedchen, mit dem im 3. Akte der Hugenotten 
die Bartholomäusnacht eingeleitet wird, ist aber ein wirk¬ 
licher Wächterspruch. Zwei Mitglieder der „Soupers de 
Momus“, eines Chansonniersklubs, der bis zum Jahre 182S 
bestand, haben gleichfalls die Rufe der beiden Gewerbe als 
Liedrefrains verwertet. Dartois legte seine Chanson „Marie“ 
einer Wasserträgerin in den Mund; der Kehrreim ist na(.*h 
4lem richtigen Cri l’eau, a l’eaii“ treu kopiert; 

A l’eau, ä l’eau ! 

Voila la porteus’ d’cau. 

A l’eau, ä l’eau! 

Voilä la porteus’ (roau.®) 

b Kästner, Cris not«';s, Serie E, No. 132 135. cf. p. 40. 

*) z. B. Yade, le Puirier. Op. coniique. Sc. VIII. Oeuvres 
p. 15)7 u. sonst oft. 

Pierre Dupont, Cliants et Chansons T. II, p. 121 ff. 

■') Seine Charakteristik als spitzbübischer Pfiffikus in der 
.„Farce du porteur d’eau“ (lt532. Fournier, Theät. p. 45ti) 
-entspricht nur dem uniformen Stil aller dieser Possenfiguren. 

®) Du me rsan et Segur, Ch. nat. I, 271. 
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J. de Courey dichtete ein „Couvre-feu^ mit dem Refrain: 

Bourgeois de Paris, 

Rentrez au logis! 

Au bon üieu 
Faites vos priferes; 

Eteignez vos feux et vos lumii^res ! 

VoiU qu’on sonne le couvre-feu.‘) 

Die verächtlichste Profession, die aber zu dem Strasseii- 
lärm, namentlich in dem alten Paris, das meiste beitrug, 
war die der Bettler.*) Guillaume de Villeneuve braucht 
in seinen „Crieries“ 25 Verse allein zur Schilderung der 
bettelnden Mönche und Kranken (v. 75—100). Das Ab¬ 
singen frommer Coraplaintes, das monotone Herleiern be¬ 
stimmter Bittformeln ist ein alter Geschäftsbrauch der 
„Mendiauts“. Aus den Versen Villeneuves ist nur der Cri 
„du pain“ herauszutesen; die Formel variierte aber vielfach. 
Bei Kästner (p. 109) sind einige neuere Phrasen der Art 
angegeben; 

N’oubliez pas un pauvro aveugle, s’il vous plait, nion 
bon nionsieur, ma bonne inadame ! 

<>der: 

„La Charite, s’il vous plait, mon bon inonsieur, ma 
bonne madaine! 

Im Volksgesange haben sich Spuren alter Bettel¬ 
sitte erhalten, so in dem Rufe, mit dem (in Cher u. a. 
Gegenden*) am Abend vor Epiphanias (Dreikönigsfest), 
wenn die Kinder und Armen des Ortes vor den Häusern 


MDumersan et Segur, Ch. nat. I. 259. In dem Libretto 
•(Scribe u. Deschamps) der „Hugenotten“ heisst es: 

Rentrez, habitunts de Paris, 

Tenez vous clos en vos logis. 

Que tout bruit ineure, quittez vos lieux; 

Voici l'heure, l’heure du couvre-feu! 

*) cf. Fournel, Rues du vieux Paris, p. 5:i.s ff. 

*) Melusine, T. III (ISSS), p. 7. 



<ler WohlliaheiMleii ihn-n Anteil an Knrlien und Fests^peist* 
erldtten. der ganze (’lior refrainartig <lie traditionellen 
Lieder begleitet: 

Le» Koi sl Les Koi>! La part au bun l>ieu, 
s' i 1 V <j u s p 1 a i t! 

Aneil unter den Tanzliedern Ballards (Les Ronde.». T. IL 
1724)') befindet sieh .sonderbarerwei.»e ein Bettellied. <las 
von einem „Vielleux”^ handelt, dem von einer Dame Brot 
und Speck vergeblich geboten wird, und der von ihr 
schliesslich „une couple de testons^ verlangt: 

Vielleux. tjue veux-tu duno V 

Hfdas! inadaiiie. une couple de testoiis. 

Kefr.: Mais vtius avez (jui vaut bien mieux, 

Ma ^uyaiite. j^yeune, gnyoly danie, 

Mais vous avez qui vaut bien mieux, 

Faites en pre.sent a ce pauvrc vielleux. 

Ks handelt sich hier wohl um eine burleske Parodie, in 
der Pointe „une couple de testons“ um ein galantes Wort¬ 
spiel mit testen il Silberniünze) und teton (Brust, Bu.sen). 
Man findet in den Chansons pikanten Inhaltes aus dem 
IX. Jahrhundert noch gröbere und gezwungenere Euphe¬ 
mismen.^) 

Für den larmoyanten Romanzenstil war der Bettler¬ 
jammer ein willkommenes Motiv. Zwei solcher Lieder 
mit charakteristi.schem Kehrreim stehen unter den „Chan- 
sftns nationales et |>opulaires‘‘ von Dumersan und Segur; 
sie sind beide jüngeren Datums: „Plus de Mere (von Gust. 
L e m o i n ei*) mit dem Refrain: 

’) Koll.. (vh. pop. 1, 14H, 

*) Ma j^ente, jcMinc, jnly danie. 

Speciell für die zotige Deutung der Cris ist eine Chanson- 
saniinlunp: dos IH. Jahrhunderts charakteristisch: „Le petit rieiu 
alinanach chantant, ou Kocueil de clians. nouv. sur des airs connus^, 
ptmr Tan I77J et b/s sui\antos. Paris, choz Monory, p. 123. 

*) I. c. L p. 4s9r. LtMiioino LS(>2 - sö (cf. auch I, 253). 
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Pitie! madame, 

Pour l’orpheliu 
Qui VOU9 reclame 
Un peu de pain; (bis) 

Piti^! pitie! pour l’orpheliii! 

und „La petite Mendiante^ (von Bouoher de Perthes)') 
mit dem allerdings unregelmässig behandelten Kehrreinte 

Ayez pitie de moi! *) 

Beranger hat gleichfalls den Refrain des „Aveugle de 
Bagnolet“ an das stereotype „s’il vous plait^* angeknupft: 

„Ah! donnez, donnez, s'i 1 vous platt! 

[Et de ne lui donner l’on s’empresse] 

„Ah donnez, donnez, s’il vous plait, 

A l’aveugle de Bagnolet!“ 

In sehr natürlichem Tone ist Richepins „Pauvre 
aveugle*^ gehalten; die anspruchslosen Strophen enden mit 
dem Refrain 

„Un pHit SOU en attendant!“ *) 

Gleichgeartet ist „Le Vieux“, dem ein lateinischer Kehr- 
reimvers 

Pater nostcr! Ave Maria! 

Ayez pitie I *) 

etwas Altertümliches verleiht. Ein ironisches Spiel treibt 
der Dichter in dem Liede von den armen alten Schmetter¬ 
lingen („Les vieux papillous“), ^) die bei der Sonne um 
einige belebende Strahlen betteln, mit dem Refrain: 

Faites l’aumone ! 

Donnez pour un sou de rayon»! 

Faites rauinone 

A deiix pauvre« vieux papillon« I 

ln ähnlichem Sinne verwendet G. Nadaud den giinz rea¬ 
listisch als Prosaplirase — parlando — gestalteten Kehrreim 

') 17S8— iStjH; Vert’assor oinos „Uoviieil du roiiiancus; Ia‘S 
Maussadus“, Paris 1802. 

‘^) 1. c. 11. p. 142. 

“) Uhans. des (iiuoix, p. dl. 

*) ilid. p. 12. 

‘) ibd. p. 52. 
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(Ün Mendiant. — Parle): Monsieur, la charite s'il vous plait 
etc. in der Chanson „Les Ecus“,') als Intermezzo io den 
Finanzplänen, die ein habsüchtiger Ehemann vor seiner 
Frau entwickelt. 

An den heutzutage noch am häufigsten gehörten Cri, 
den Ruf der Journalverkäufer, knüpftauch der Refrain 
einer Chanson an: 

Voilä, voila les petites affiches. 

Livre moral, 

Impartial, 

Abonnez-vous, pauvres et rielies; 

C’est vraiment le iiieilleur Journal. 

(L e p a g e , p. 191 ff.) 

Dem ländlichen Milieu und einer heute in Frankreich 
wenigstens ausgestorbenen Profession gehört der Kehrreim 
eines provencalischen Volksliedes an, der den Ruf der 
Falkeniere beim Abkappen des Falken nachahmt: 

Eici n’en ven tres aucelets, (bis) 

Sus un brancoun d’ooulivo 
V o 1 a ! 

Sur un brancoun d'ooulivo etc. 

(Arbaud, Ch. pop. et bist, de la Prov., I, p. 153 ff.) 

Es ist ein Liebesliedchen, das von einer für die Liebste 
eingefangenen und ihr dann aus dem Käfig entflohenen 
Nachtigall erzählt. Das von dem Volke schon nicht mehr 
verstandene Refrain wort ist vielfach durch ein einfaches 
He las ersetzt worden. 

Zum Schlu.sse sei noch auf eine Glanznummer der 
Y vette Guilbert hingewie.'^en, eineChanson „LaPierreuse“ 
von Jules Joiiy, die den Zuruf der „Wallrutscher“ und 
ihrer Zuhälter in jedem Couplet zu einem Doppelrefraiu 
gestaltet: 

Yii (li‘s (|u'(>nt la vio lieureuse 
Kt (ju ()CCMij)’iit Je beließ |><tsitioiis; 

.Alni, j'suis tnut siniplenieiit pierreust*, 

K'sdir, Jniits l(‘s tbrtib(*atit»U8. 


V) Gust. XaJauJ, (’liaiisons, ]>. 151 ff. 
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Afin d’boulotter Texiutence, 

A la nuit, jo m'balad’ danü Tnoir, 

Pendant qii’mon homm' roste ä distanoe, 

A m’surveiller sur le trottoir. 

Quand j’vois un passant qui 8’p^'OIn^ne. 

Afin d'lui causer sans teinoin, 

Dans un’ des fosses je l’amfeno 
Et puis j’appelle Alphons’ de luin: 

,Pi . . . ouit!“ 

II ne se l’fait pas dir’ deux fois! 

I’ s’precipit’ su’ Pbourgeois! 

Tirlipiton! Hu donc! Agn’ donc! 

El) pein sur le piton, 

II lui culle un gnon 
Et Chip’ son pognon! 

Ca s’fait tros-vit’! 

Pi ... ouit etc. 

Weitere Beispiele dafür, wie das Volk und gebildete 
Dichter in poetischem Spiel mit den elementaren Rufformeln 
Lieder und Refrainstrophen .schufen, finden sich sicherlich 
noch in grosser Zahl in dem volkstümlichen Chansonreper¬ 
toire.’) Für die V'^audevillekomödie .sind von besonderem 
Interesse ein Stück von Favart, „La Soiree des boulevards, 
ambigu en I acte, en prose melee de Vaudevilles, de danses 
et d'airs originaux“, das zuerst 1759 im Theatre italien ge¬ 
geben wurde und die populären Cris verwertete,^) und die 
Posse „Les Cris de Paris, par Francois Simon net et 
d’Artois“, das 1H22 auf dem Theatre des Varietes debü¬ 
tierte.®) Spöttische Anspielungen, die in die Cris gelegt 
werden, machen in die.sen Fällen vornehmlich das Wesen 
der Sache aus. Wenn Favart z. B. einem mit fliegenden 


*) Über Cliaiisoiis mit dt^n KiitVii der Hücker. Hootsleute, Zimmer¬ 
leute etc. cf. Kästner, p. 11. Anm. 1, cf. auch j». 114 ff. 

*) cf. A u g. Font, L'OpcTa cum. et la Comedic-Vaiid. aux 
XVri. et XVIII. 8. Paris 1S!)4; p. 31.S. Die Angabe des Jalires 
1772 bei Certeux. Cri de Londres, p. 177 ist falsch. 

•’) Certeux, 1. c. p. 17tt. 
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Blättern herumziehenden Händler ein Lied mit dem traditio¬ 
nellen Rufe „Chansons, chansons!*^ als Refrain in den Mund 
legt, so hat das Wort „chanson“ dabei den ebenso land¬ 
läufigen Nebensinn „Gesehwätz! Possen!“ etc. Für die 
Verwendung der Kaufrufe in der Oper ist Aubers Markt¬ 
chor in der „Stummen von Portici“ wohl das bekannteste 
Exempel. Noch die letzte Pariser Theatersaison (1890 bis 
1900) brachte aber eine Novität, die Oper „Louise-* 
mit Text und Musik von Charpentier, in welcher 
der Autor auch, um den Lokalton zu trefien, eine .\n- 
zahl Cris de Paris verwendet hat.') Fast ausschliesslich 
musikalische Bedeutung haben auch Clement Jeanne- 
quins „Cris de Paris“, eine vierstimmige Komposition (des 
16. Jahrhunderts), der als Text eine poetische Zusammen¬ 
stellung der häufigsten Marktrufe zu Grunde liegt, und 
G. Kästners „Symphonie humoristique“ mit demselben Titel 
und demselben — aber auch hauptsächlich instrumentalem — 
Charakter.*) Die Texte haben kein besonderes Interesse. 
Bei Jeannequin besteht der Refrain, soweit von einem 
solchen bei dem durch die einzelnen Stimmen verschobenen 
und zerrissenen Wortlaute die Rede sein kann, nicht aus 
einem Cri, sondern aus der Phrase „Je lesveuds, je lesdonne“. 
die als Anhängsel zu verschiedenen Rufen auch in der 
Wirklichkeit üblich war. 

') Nicht giMlruckt. 

Oefiruckt als Aiiliaiig zu K.s ^Voix de Paris** 1857, in voller 
Partitur und mit dein Texte von Kdouard Thierry. 



Fremdsprachliche Refrains. 

Luter den niehtfranzösischeu Refrains der Chansons 
stehen nach Hilufigkeit und Bedeutung die dem religiösen 
Kultus entlehnten Formeln obenan. 

Der .4nteil, den die französische Laienpoesie an den 
christlich frommen Gesängen hat, war von alters her nicht 
gering; aus den zahlreichen Liedern, die von Trouveres 
Rem Erlöser und der heiligen Jungfrau gewidmet wurden, 
hielt jedoch der den weltlichen höfischen Chansons gar zu 
nahe verwandte Geist den volkstümlichen Kehrreim meist 
fern. Man sieht sich in der grossen Berner Liederhaud- 
schrift, in der Oxforder Sammlung, unter den sonst ver- 
öflFentlichten religiös gefärbten Liedern meist vergeblich 
nach den Spuren dieses populären Kirchengesanges um. 

Der Volksgesang hauptsächlich war das Gebiet, auf 
Rem sich die Keime der Alleluia-, Kyrie- und Ave-Refrains 
entwickelten, freilich im Anschlüsse an die Einrichtungen 
der kunstmässigen liturgischen Musik, aber doch ursprüng¬ 
lich immer auf Grund althergebrachter und auch selbst¬ 
ständig entwickelter Gewohnheiten des eigentlichen Volks¬ 
liedes. Die Kirche hat hierbei auch in Frankreich wie in 
anderen Ländern nur neuen Wein in alte Schläuche gefüllt, 
indem sie einige neue Motive für den Kehrreim, das 
sprachliche und poetische Material für eine Form geliefert 
hat, die dem Volke der eigene künstlerische Instinkt lange 
vorher offenbart und in primitiver Gesangspraxis geläufig 
gemacht hatte. 

Thurau, Refrain^in der frz. Chanson. 


17 
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Die populärste aller liturgischen Formeln und zugleich 
einer der verbreitetsten Liederrefrains ist das Alleluia, 
das im frühesten Mittelalter auch unter den Westfrankea 
sowohl als Freudengesang, wie als Feldgeschrei und 
Schlachtruf üblich war.') Wolf hat in seinem Buche 
„Über die Lais etc.^'*) den ältesten Gebrauch des Alleluia 
mit so reichem Material und solcher Ausführlichkeit ge¬ 
schildert, dass hier nur in aller Kürze darauf hingewiesen 
werden darf. Der in lang ausgehalteiien Tonen sich 
äussernde Zuruf des Volkes in der Kirche nach den Ge¬ 
sängen der Priester erhielt sich auch in einigen Sequenzen 
und Prosen, den mit Textworten versehenen Melodieen 
dieser Jubilation, als ein Refrain, der anfangs von der 
ganzen Gemeinde, später, als sie künstlicher und schwieriger 
wurden, von einem besonderen Sängerchor nach bestimmten 
Absätzen gesungen wurde.*) 

Unter mannigfachem Wechsel seiner Stellung in der 
Strophe und seines Sinnes hat sich das Alleluia seitdem 
im kirchlichen und weltlichen Liede, in der polemischen 
und satirischen Chanson als Kehrreim behauptet. 

Die Existenz von Volksliedern mit diesem Refrain be¬ 
zeugt schon eine Stelle des proveuvalischen Nikodemus¬ 
evangeliums: 

Tuyz adoro Nostre Senhor, 

.1. cantz cantero d’alegror, 

Alleluia, que dis aytan. 

(14. Jalirli., ßaynouard, Lex. rom. I, 578.) 


Nisard, Des chans. popul. I, 113. 430. — Du Meril, Poes, 
pop. lat. unter, au XII. s. p. IGl, Anni. I. - 

Chainpeaux, Devises. cris de guerre etc. p. 100; Fold- 
geschrei der Falret de la Tuito (Querey): Älleluiah! 

‘") 1. e. p. 29. 30. 95. 97. 99. 100 ff. 192—196. 285 f. 

'^) ef. Gauthier, Hist, de la poesie liturgi(jue I, 12 ff., Anin. 1.. 
— tlber Prosen mit Kefrain ef. auch Bartsch. 
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Noch in (len sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts sang 
das Landvolk in der Provence ein Noel, das auch in fran¬ 
zösischer Version vorhanden ist,’) mit dem Kehrreim: 

Vivo lou rei! Alleluia ! 

und ein Osterlied nach der Melodie des so häufig in der 
Vulgärsprache nachgeahmten und parodierten „0 filii, o 
filiae“, mit dem Anfangscouplet 

Veci lou jour que Diou a fach 
Lou jour de Paaque benhurat 
Jesu6-(’hri»t s’est ressiiscitat 
Kefr. : Alleluia! *) 

Beträchtlich älter als der provenvalische Nikodemus ist 
das lateinische Pilgerlied — aus der Mitte des 12. Jahr¬ 
hunderts — mit dem Refrain: 

Fiat, amen, Alleluia! dicamus solemniter 
Et Ultreia e su!« eia! decantemus pariter!*) 

Auch in uordfranzösischen Weihnachts- und Oster¬ 
liedern des Volkes ist der Alleluiakehrreim nichts Seltenes, 
ln den Noeibibeln von IbHl*) an begegnet man öfter einem 
unter dem Namen „Les Gräces“ sehr populär gewordenen 
Noel, das heute noch au einzelnen Orten der Cöte-d’Or-, 
Haute-Marue- und Marne-et-Aube-Departements zum Be¬ 
schluss der Hochzeits- und Taufschmausereien (nach der 
alten Melodie) gesungen wird: 

(Tpfiees 8ocient renduös 
A Dieu de la siis. 

De la bienveniu* 

De sen fils Jof^us, 

Qui niujuit de Vienne 
Sans tHU'ru])tion, 

Par notre dt^srliar^M» 

^ Souffrit passioii, 

*) Arbaud, Cbaiits pop. et hist, de la Provence lSf)2, I, tV. 
La fuite en Kj^ypte. 
ibd. I, 49. 

*") Hi«t. litt. XXI, :nr>. 

Socard, Nocls et canlicjues ini|)r. a Troyes dep. le XV’^II. s., 
Paris, Troyes, Klieirns isr>5. p. 41 tt‘. 


17 * 
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Rofr.: Alleluya, alleluya, 

Kvrie, C!iri5te,\ 

. , . , ; bi> 

Kyrie eleison I f 

Das läed — 9 Strophen — wird nach dem heutigen 
Brauche von einem Solosäuger vorgetragen, dem der Ch'»r 
mit dem Refrain zu antworten hat. Noch nicht sehr alt 
ist ein anderes Lied, das in der Normandie die Stadt¬ 
kinder am Sonnabend vor Ostern vor den Thören zu singen 
pflegten, wenn sie den üblichen Bittgang nach Eiern und 
Leid machten; die erste der 3 Strophen lautet: 

Boniio fenirae, bomie fonune, tätoz au nitl, 

Ne nous donnez pas des <eufs jxmrris; 

Car le bon Dieu vous f’rait niourir. 

Kefr.: Alleluia!^) 

Eine eigenartige, jetzt verschollene Begräbnisceremonie liat 
Coussemaker noch 1840 in Bailleul (Dep. Nord) unter 
den Spitzenklöpplerinnen beobachtet: La Danse des jeuiies 
vierges, eine Art Taiizprozession, welche nach der Beerdi¬ 
gung eines jungen Mädchens die Freundinnen auf dem 
Rückwege vom Grabe auftuhrten, wenn sie das Sargtuch 
zur Kirche brachten. Der Gesang, mit dem sie diesen 
.Aufzug begleiteten, gipfelt in einem lateinischen Refrain 
und jubelnden Alleluiarufen (cf. Coussemaker, Ch. pop. 
des Flam. fr. — Champfleury, Ch. pop. p. VII): 

Dans le ciel, il y a uno danse, 

Alleluia! 

La dunsent toutes les jeunes vierges, 

Benedicamiis Doiiiinu 
Alleluia! Alleluia! 

C’est pour Amelie (oder ein anderer Name) 

Alleluia! 

Nous dansons comme des jeunes vierges. 
llenedicanius Domino! 

Alleluia! Alleluia! 


') r»eau re pa i r e , Ktude sur la poesie pop. en Normandie. 
J’aris 1S5(). ]». 11. 
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Von ueiiereu Kirchenliedersammluugen sei uur eine 
erwähnt: Cliants chretiens, Paris 1837. Daselbst hat 
(’autique No. 39 nach jeder Strophe den zweimal zu singenden 
Refrain Alleluia, Alleluia; eine andere, No. 57, vermerkt 
ein einmaliges Amen, Alleluia ausdrücklich nur am Schluss 
des ganzen Liedes, wie es auch in den späteren Sequenzen 
des Mittelalters geschehen war, in denen aber gleichwohl 
nach altem Brauch der Jubelruf nach jedem Verse oder 
jedem Strophenabsatze') refrainartig wenigstens musikalisch 
durch die gleiche Finalkadenz markiert worden war. Ein 
nur musikalischer Alleluiakehrreim in diesem Sinne darf 
beispielsweise auch einem der ältesten unter den nach 
Kircheniuelodieeii gedichteten Trinkliedern zugesprochen 
werden, der mindestens ins 13. Jahrhundert zurückreichen¬ 
den, nach der berühmten Prosa de nativitate Domini des 
hl. Bernhard parodierten Chanson: 

I. 

Or hi parra, 

Fiti corveyöe nos chaiitera: 

Alleluia! 

(Jiii que onkes en beyt, 

Si tel seyt com estre doit, 

Res m i r a n d a ! 

II. 

Heve/ (jiiant Tavez lu poin; 

Ren en droit, car niiit est loinj^, 

Sol de Stella. 

R(‘V(‘z bien e bevez bei, 

11 vos vendra del toiiel 

Semper clara etc. 

Jede Strophe ist durch zwei der lateinischen Prose ent¬ 
nommene und mit dem neuen Text meist sinngemäss ver¬ 
knüpfte Zeilen abgeteilt, von denen nur die erste Alleluia 

Wulf, 1. c. p. f. a, 196. 

•) Wolf p. 4:<s. Musikboila^e II. — L. de Lincv, (’h. liist. 
T. 1, p. XXXV ff. 
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lautet, während die anderen dieser viersilbigen Absatz¬ 
schlösse allein durch die Melodie refrainartig wirken, 
die — von geringen melismatischen Abweichungen ab¬ 
gesehen — in jedem Falle die gleiche ist. *) Es ist also 
ein musikalischer Refrain, w’ie er auch in anderen Prosen 
und Sequenzen durch gleichen Versauslaut oder Reim und 
gleiche Schnörkelei im Melodieschluss dargestellt wurde,*) 
ein Mittelding zwischen Wortrefrain und musikalischem 
Ritornell. 

Ein anderes moderneres, sehr interessantes Exempel 
dieser rhythmischen und musikalischen Nachahmung besitzt 
noch der alte Liederschatz der Hugenotten in einer gegen 
den Papst polemisierenden Chanson aus dem 16. Jahr¬ 
hundert. Sie wurde gedichtet „Sur le chant: Verbum 
bonum etc.“, *) also nach der Melodie eines — wie die 
grosse Zahl der Handschriften beweist — weit verbreiteten 
Kirchengesanges,der Sequenz auf die hl. Jungfrau 

Verbum bonum et suave, 

die auch s»»nst noch oft parodiert worden ist;^) und sie 
ist überaus merkwürdig durch die Treue, mit der die Reim¬ 
klänge des lateinischen Originaltextes in dem französischen, 
inhaltlich ganz anders gearteten Liede kopiert sind, sowie 
durch die auf die Hallelujahjubilatiouen zuröckweisenden 
a-Schlüsse der meisten Strophen und einen eigentümliciien 
melismatischen Zusatz am Ende des ganzen Cantus. Zur 
Veranschaulicliiing dieses Verhältnisses sind beide Lieder, 
Sequenz und Chanson, hier nebeneinander gesetzt:®) 

\) cf. Wolf p. 191). 

*) Bartsch, I). lat. Sc(|ucnzcn d. M.-A. |). 4^» ft'. 

'^) Bordier, (’haiis. huL^ueiiot, T. I, ]). Id2ft*. 

^lono, Lat. Hymnen d. il.-A. II, 7ö. 

*) Bartsch, 1. c. p. 2n»f. 

*) Uher die Form dieser Sc‘<juenz: Bartsch, Sequenzen etc., 
j». 21()f. 
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Verbum bonum et suave 
personemus illud „ave“, 
per quod Christi fit conclave 
virgo mater, filia. 

Per quod „ave“ salutata 
mox concepit fecund ata 
virgo, David stirpe nata 
inter spinas lilia. 

Ave veri Salomonis 
mater, vellus Gedeonis 
cujus magi tribus donis 
Jaudant puerperium. 

Ave, prolem genuisti 
Ave, solem protul i s t i 
mundo lapso contulis t i 
vitam et imperiura. 

Ave mater verbi summi 
maris portus, signum d u m i 
coronatum virgo fumi 
angelorum domi n a. 


Or, est le nom bien esleve 
Et le vitupere aggrave 
Du Pape qui avait c a v e 
Une fosse oü fil y a 

Quand des siens le salut basta 
Force bulles il leur data 
En soll Purgatoire nata 
La oü maint bail il y a. 

Lü a basti plusieurs g ros nid s 
Les uns des pies bien garnis 
Les autres, de moineaux fournis 
Chantons leur brinborion. 

Mais il est ja bien adverti 
De son credit aneanti; 

L’ Evangile l’a amorti 
Avec tout son perpetuon. 

O le mechant traistre enne m i 
Qui s'est nomme si grand a m i! 
Mais on n'est plus si endor m i 
Qu ’on ne voye ce qu’il faut 1 a. 


^upplicamus, nos einen da, 
emendatos nos comnienda 
tuo nato ad habend a 
sempiterna gaud i a. 


Las, que de monde il eschauda 
Quand en la messe se fon d a 
Et son salut luy comma n d a 
Car la toute fraude il y a. 


A a a a, a a a 
A a a a, a a a 
A a a a, a a a 
Avarice a fait cela. 

Der letzte Absatz der hugenottischen Chanson ist die biich- 
stähliche Darstellung der Jubilation in bedeutungslosen 
Vokalisen und danach in sinngemässen Worten, in denen 
aber, auch in offenbarer Absicht, die Psalmodie zu karikieren, 
der a-Laut festgehalten ist. Man darf annehmen, dass diej?er 
Satzais durchgehender Refrain hinter allen Strophen wieder¬ 
holt wurde, trotz der in 3 und 4 abweichenden Scliluss- 
silben. Wolf (p. 197, Anm. 37) erwähnt ein anderes 
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Spottlied der Hugenotten, in welchem den dreizeiligeo 
Halbstrophen ausser dem a-Schluss der Endzeilen niuh 
ein eigentlicher Refrain (Escoutez son cas etc.) angehängt 
ist. Auch hier wächst der Refrain aus der Jubilation her¬ 
aus wie einst die Sequenzen selbst aus den Neumen. 

Vernehmlicher als in diesen musikalischen Andeutungen 
erklingt das Alleluia in den Refrains anderer politischer 
Lieder aus der Zeit der Fronde, wie in dem sog. Alleluia 
des barricades (26 aoüt 1648), das jede Halbstrophe mit 
einem dreifachen Alleluia beschliesst, welches hier alsKampf- 
und Siegesruf wieder erscheint, wie in alter Zeit. Dieselbe 
Form hat die fast gleichzeitige Chanson „Le salut des^ 
Partisans“ (28 oct. 1648).') Mit dem Barrikadenhallelujah 
beginnt die politische Berühmtheit dieses Refrains; die 
Litteratur der historischen und satirischen Chanson enthält 
zahlreiche Lieder und Couplets voll giftigen, leidenschaft¬ 
lichen Hasses und heissender Ironie, die alle nach der 
Melodie des alten Ostergesanges „0 filii, o filiae“ parodiert 
sind, einer Melodie, der eine metrische Formel a« a« bg 
ßi entspricht, und deren Refrain (ßi) Alleluia zum Gattungs¬ 
namen Nfür alle diese Spottgedichte geworden ist.*) 

Die Regierung Ludwigs XIV. zeitigte auch von dieser 
Sorte satirischer, oft schmutzig erotischer Poesie eine 
wahre Flut.^) Dem Grafen Bussy-Rab utin, dem schön¬ 
geistigen Marschall des Roi-Soleil, der sich ausser der be¬ 
rüchtigten „Histoire amoureuse des Gaules“ auch zahl¬ 
reiche liederliche Chansons und in den „Livres d heures“ 
eine obscöne Parodie der katholischen Horen geleistet hat, 

') Bei Wolf erwUluit, p. 195, vollständiger Text im Bulletin 
de la soc. de Thist. de France (1855)1, 295 f. Ebentso N isard, De?i 
clians. ]^op. I, 345 tf. 

‘) Nisard, 1. c. 1, 59: A^jyez au surplus ces chans. dans leü 
nuniuscrits Afaurepas; ils en fourniillent. 

‘*) cf. Lonient, Poesie patr. 1, 190 ft*. 
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trugen einige solcher ^Alleluia“ die allerhöchste Ungnade 
und Verbannung ein. Eines dieser skandalösen Couplets^ 
citiert auch La Monnayes Anthologie (I, 79): 

Que Deodutua eat heureux 

De baiaer ce bec amoureux 

Qui d’une orcille ä 1 autre va, 

Alleluia! 

Anzüglichkeiten, die sich gegen die Alkovengeheimnisse 
Ludwigs und der Lavalliere richteten. Auch namhaftere 
Dichter bedienten sich der bequemen Form des Alleluia- 
couplets für kleine Gelegenheitsgedichte, .so beispielsweise 
Lafontaine in einer Chanson von zwei Strophen „Pour M. 
de Maucroix.“^)(1686). Unter den Mazarinaden spielen die 
Alleluiacouplets gleichfalls ihre Rolle (Lenient, Poes. patr. I, 
347f.) Ein „Alleluia“ aus der Zeit der Regentschaft be¬ 
findet sich unter den Liedern des Chansonniers Clairambault- 
Maurepas: La discussion du Parlement (1718),*) ebenda 
auch einige, die unter Ludwig XV. entstanden sind: Aus 
dem Jahre 1737 „La Disgräce de Chauvelin“,®) 1739 ein 
Alleluia auf den Kardinal Fleury,^) 1742 eines mit der 
Bezeichnung „La Disgräce de Mme. de Mailly“. Unter 
Ludwig XVI. dichtete man Alleluias auf den Kardinal 
Rohan und die berüchtigte Halsbandgeschicbte,^) aus der 
Zeit der ersten Republik stammt ein leidenschaftlic],ies 
„0 filii national“ im Stil der politischen Pamphlete ä la 


’) Lafontaine, Oeuvres oom])!. pp. Molancl, T. VII, p. .ö3 Xo. 1: 
Taiidis qu il etait avoeat 
II u'a pas fait gain d’un ducat 
Hais vive le caimnicat! 

Alleluia! etc. 

9 p. p. Kaunie, T. III, p. 5.j. 

') T. VI, p. H)7. 

*) T. VI, 2 : 39 . 

1. e.: T. X, j). 204. — p. 211, ..Le Proces de C<dlier“; cf. 
au<‘li Xisard, Des cbans, pop. I, 42d f. 
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Pere Diichesue/) ein anderes von dem Chansonnier Piis, 
Kias sich mit dem Vorschlag beschäftigt, alle Kirchenglocken 
-des Landes einziischmelzen,*) ferner ein „Alleluia des Catho- 
liques de Nevers“ etc. Aus der Restanrationsperiode 
giebt es noch eine proven<;*alische „Cansoun nouvelo sur 
l'air Alleluia Alleluia, Alleluia“, die beginnt 

Noustei Bourboun soun revengus 
De long'ten nous quittaran plua 
Canten toui coumo d’esglaria 
Alleluia (ter); 

sie hat die Form des alten Barrikadenhallelujah, d. h. es 
ist wie dieses das populäre Alleluiacouplet, wenn es auch 
den Refrainruf dreimal verlangt; in diesem Punkte weicht 
eben die Wiedergabe des alten Barrikadenliedes in den 
-einzelnen Drucken ab, was im Grunde nicht viel 
bedeutet. *) Das Alleluiacouplet ist auch im 19. Jahr¬ 
hundert nicht veraltet. Sogar die Kriegslyrik von 1870;71 
bediente sich seiner gelegentlich; beispielsweise enthält 
<lie deutschfreundliche Sammlung „L’Annee sanglaute“ 
von Paul Jane (Pseud. für Sonst de Borkenveldt), 187*2 


*) Kästner. Parömiologie musienle p. 277. 

*) Duniersan et Segur, Ch. nation. et pop. II, 495. Andere 
Revolutionshallelnjahs bei Lement, Poes. patr. II, 109, 113. 

*) Die Melodie „0 filii“, die für alle Alleluiacouplets gilt, i^t 
im C’le du Caveau No. 412 verzeiclinet und reicht nach dieser 
Notierung, d, h. wenn man den 2. Teil der Melodie wiederholt, für 
eine 4 malige Ausführung des Alleluiarefrains; ohne diese Wieder- 
lodung des 2. Satzes der Melodie decken sich die Noten nur mit 
d»‘in einfachen Alleluia. ln der Table aljdiabeth. des Cl^ du (”av. 
j). 299 wird der Refrain 4mal verlangt. 

q Das Bulletin de la soc. de l’hist. de Fr. giebt nur im 1. Couplet 
den Ruf Bmal, in allen anderen nur 1 mal. N isard, Des chans. pop. 
I, 343 durchweg nur einmal, und so hat sich die Form auch für 
alle späteren Parodieen massgebend erhalten. — Über die Notierung 
des Alleluia cf. Wolf, 1. c. p. 193, Aiiin. 34. - Ein ])rov. Alleluia 

auch l)ei A r 1) a u d, Ch. jntp. d. 1. Prov. II, 49. 
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«olche Alleluiastrophen, die bei einer Besprechung dieser 
Gedichte im Magazin f. d. Litt. d. Auslandes (1872, 
p. 98f.) auch in deutscher Übersetzung erschienen.') 

Die satirische und erotische Chanson der modernen 
Cafeconcerts kultiviert auch noch immer das Couplet- 
^schema des Alleluia und seinen Refrain. Als Timbre ist die 
alte Alleluiamelodie dann weiter auf Chansons mit anderen 
Refrains oft verwendet worden, beispielsweise von Beranger 
in dem Liede mit dem Refrain „Ain.si soit-il“*) (1812). 
Umgekehrt erscheint das Alleluia wieder als Kehrreim in 
iieuerfundenen Coupletformeu. 

Die Übertragung eines religiösen Kultuselemeutes in 
•die Sphäre der lustigen Chansons hat in diesem Falle 
weniger auffallende und abstossende Wirkung, als in vielen 
anderen, in denen das spott- und sangeslustige Volk tief 
ernste Ceremouieen zu seiner Unterhaltung karikierte, 
fromme Formeln zu witzigem Gedanken- und Reimspiel 
missbrauchte. Denn der traditionelle Sinn des Hallelujah 
war ja von alters her nicht nur der schwungvoller Be¬ 
geisterung, sondern auch frohen, ja ausgelassenen Jubel.s. 
Die Juden singen das grosse Hallelujah (Ps. 113—118) zu 
ihren Freudenfesten (Pa.ssah, Laubhütten), und aucli* 
in der christlichen Kirche kam diese Auffassung in 
besonderen Bestimmungen und Bräuchen zum Ausdruck. 
Das 4. Konzil zu Toledo verbannte das Hallelujah aus der 
Totenmesse, die Tropen und Sequenzen des Hallelujah 
hatten während der Busszeit zu verstummen; in Toul und 
andernorts pflegte man (schon im 9. Jahrhundert) das Halle¬ 
lujah in grotesken Prozessionen am Sonnabend vor Septua- 
g(‘simae aus derKirche zupeiLsehenundfeierlich fürdieganzi'n 

V) Die ganze Sammlung wurde ins Deutsche üljertrugm von 
D anno hl, Breslau 1874. 

Oeuvres, p. 19. cf. Mel. zu Be ränge rs (Miansons. Mit d(Mn 
Al 1 el ui a re fr ai n z. B. hei Desaugiers, p. 122. 
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Fasten zu begraben.^) Nach der oben citierten Stelle des 
Nikodemiisevangeliums sang man das Alleluia „d’alegror^"; 
auch sprichwörtliche Redensarten beziehen sich in gleichem 
Sinne auf den freudigen Charakter des Hallelujah. Iin 
Deutschen heisst es „In der Kreuzwoche singt man kein 
Hallelujah“ (Simrock No. 5987), im Französischen spricht 
man von einem „alleluia d’automne“, wenn man eine un¬ 
passende Freudenäusserung meint, die sich ausnimmt wie 
ein Jubellied zur Zeit des Totenfestes. Wenn nun doch 
— wie der normannische Brauch der „Danse des jeunes 
vierges“ beweist — auch in der Nähe des Todes im 
Volksliede das Hallelujah laut wird, so liegt dieser Sitte 
offenbar derselbe Sinn zu Grunde wie der lustigen Marsch- 
mu.^^ik, mit der auch bei uns zu Lande noch feierliche 
Trauerkondukte vom Friedhofe heimkehren; die Vorstellung 
der himmlischen Freuden, die angeblich die Abgeschiedenen 
erwartet, ist es, der hierin und in bedenklich gröberer Art 
auch in anderen Begräbnisfeierlichkeiten, in Schmausereien, 
Trinkgelag und Tanz sich bisw'eilen Geltung verschafft. 

Nächst dem hebräischen Jubelruf Hallelujah besass 
wohl die aus der griechischen Kirche in die abendländische 
herübergenommene Gehetformel Kyrie eleison die grösste 
Popularität in ältester Zeit. Einiges, was Hoffmann in 
seiner Geschichte des deutschen Kirchenliedes für die V^er- 
breitimg dieses Rufes anführt, gilt auch für romanisches 
Gebiet. Die Kapitularien Karls des Grossen und Ludwigs 
des Frommen beispielsweise, die für die Sonutagsfeier vor¬ 
schrieben: „si fieri potest, oinnes canendo Kyrie eleison 
decanteut“, bezogen sich ja auch auf den westlichen Teil 
des Reiclies.^j Und wenn auch die Mönche, die den hl. 

Di SH. rol. a Thist. de France: Lettre sur rAlleluia, 
p. - Wer zur Fastenzeit Alleluia singt, macht die hl. Jung¬ 

frau weinen (Q u i t a r d , Proverbes, p, lU). N o r e , Cuutuines etc., 
j). 2D2. 

11 (> f f ni a Ti n , j). 8. 
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Bernhard begleiteten, als er, das Kreuz zu predigen, an 
den Rhein zog (1146—47), auf ihrer Reise die Wahr¬ 
nehmung machten, dass entgegen dem Brauche der 
Deutschen, die jedes Wunder der Heiligen mit den Worten 
begrussten: 

Christ uns genade, 

Kyrie eleyson, 

Die heiligen alle helfen uns, 

im romauischeii I.aiide die Menge schweigend verharrte 
oder nur Schluchzen und Seufzen hören liess,M so steht 
andererseits fest, dass das Kyrie eleison auch hier als 
populärer Ruf bekannt und gebräuchlich war und früh¬ 
zeitig wohl in volksmässigen Gesäugen als Kehrreim auf¬ 
getreten ist.^) Das althochdeutsche Siegeslied auf die 
Schlacht bei Saucourt bezieht sich auf westfränkische Er¬ 
eignisse und Verhältnisse, ihr Schauplatz ist die Picardie, 
und der Kriegsgesang des Königs, dem der Chor der 
Soldaten mit einem „Kyrie leison“ antwortete, lebte doch 
auf dem Bodeu des eigentlichen Frankreich und wird 
nicht das einzige Lied dieser Art gewesen oder geblieben 
sein. So darf man auch eine andere deutsche, von Hoft- 
mann nur zögernd herangeholte Belegstelle, die sich auf 
französische Lieder iu der Schlacht am Berge Turon 
(1189) bezieht, auf solche Gesänge mit dem Kyrie eleison als 
Refrain deuten.^) 

’) Hoffman 11, p. 30 31. 

*) Darülier bei Wolf, Über d. Lais p. 21). — De la Hou- 
derie, Di SH. H. 1. Kyrie eleison, Paris 1881. Du Meril, Poch. pop. 
ant. au XII. h., p. 101, Anni. 1, und p. 70, Anin. 2. 

•*) Hoffman 11, 1. c. p. 82, Anm. 91. Wilken, (jchcIi. der 
Kreuzzüge, IV. Teil, Anhang p. 7 -09. Vers 1897: 
als er den tröst in gegap 
des hclf uns daz lieilige graj) 
nach dem Kyrieleisön 
si suiigen den süezen don. 

D i e Walke o u b mit d e m K i e n i g e f r o 
ir leisen sungen do etc. 
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Unter den späteren Jahrhunderten war keines der 
Popularisierung dieser religiösen Rufe günstiger, als das 
16., die Zeit der kirchlichen Reforinbestrebungen und 
Glaubenskriege in Frankreich; die alten Formeln, das 
Alleluia, das Kyrie und andere wie „Vive PEvangile“, mit 
dem z. B. die Hugenotten in La Rochelle zum Kampf 
zogen,') u. ä, gewannen ein besonderes aktuelles Interesse. 
Schon die ältesten Ausgaben des hugenottischen Psalters 
(Strassburg 1539. 1542. 1545. Geneve 1542) enthalten eine 
6strophige Paraphrase des Dekalogs mit dem (in der 
Genfer Ausgabe allein unterdrückten) Refrain Kyrie eleison; 
sie beginnt: 

Oyons la loi que de sa voix 
Nous a donnc le Cröateur, 

De tous le» liornme» legislateur, 

Noötre Dieu »ouuerain Roy 
Kyrie eleison! *) 

Neben dem Alleluia erscheint das Kvrie eleison in 
dem Kehrreim des bereits erwähnten Noel „Les Gräces‘‘. 

Wie das Halleluja seine Prosen und Sequenzen, so 
hatte auch das Kyrie im alten Kirchengesange seine Tropen, 
rein musikalische Vokalisen oder mit Prosa- oder Vers- 
texten versehene Melismen. Spuren von der Einwirkung 
des Responsoriengesanges der Litanei haben sich noch in 
Namen und Art einer besonderen Reimgattung und Refrain¬ 
strophe erhalten, von der einige Poetiken und Lieder- 


’) cf. Nisard. Des chans. ]h»[). I, 113. 

1 > o u e 11 (C1 e ni. M a r o t et 1 e p s a u 11 i e r h u g u e n o t 

p. 313 ff.) hält Calvin für den Verfasser. — Bordier (Le Chan¬ 
sonnier huguenot, p. 1) teilt noch eine ^Chanson des 10 com- 
nuiiulements de Dieii^* mit (etwa aus dem Jahre 1532), die auch eine 
Farajihrase der 10 {ichote ist, aber keinen Refrain hat. Über eine 
dritte Chanson dieser Art cf. Bordier, l. c., Preface, p. XXIV. 
Auch aus dem Ib. Jahrh. stammt die von Hoffmaiin, p. 194 f. mit¬ 
geteilte. 
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Sammlungen des 16. Jahrhunderts Beispiele enthalten, In¬ 
der sog. Kyrielle. Das von Sibilet gegebene und nocb 
in Rieh eiets Abrege de la versification (p. XV, Art. VII: 
Des vieilles rimes) nachgedruckte Muster lautet: 

Qui voudra B^-avoir la pratique 
De cette rime juridiqiie, 

Je dis que bien mise en effot, 

La Kirielle ainsi se fait. 

De plate de sillabe huit, 

Voez en donc, si bien vous duit, 

Pour faire le coiiplet parf a i t 
La Kirielle ainsi se fait. 

Wolf (p. 203 ff.) hat bereits erklärt, dass diese Form in 
einem älteren Eutwickelungsstadium durch eine refrainlose 
sechszeilige Strophe mit rime couee dargestellt wurde, wie 
in einem Beispiele bei Henry de Croy: 

A la fleur de virginite 
en qui Dieu print humnnite 
suivons le CO urs. 

Et prions par humilite 
que humaine fragil ite 
baille secours, 

und dass ihre frühesten Vorbilder kirchliche Prosen ge¬ 
wesen sind, die ans lauter dreizeiligen Halbstrophen oder 
sechszeiligen Strophen bestanden. Die Halbstrophen wären 
danach alte dreiteilige Langzeilen, die wiederum aus der 
zweiteiligen dadurch entwickelt worden waren, dass man 
die diesen angehängte Jubilation mit Textworten versah. 
Die Reime der dritten Zeilen nannte man „rime Kirielle‘‘, 
weil sie ans dem kirchlichen Responsoriengesange ent¬ 
standen waren, in dem das Kyrie refrainartig wiederholt 
wurde“ (Wolf, p. 204). 

Für den kirchlichen ürsprnng der Kirielle sprechen 
auch andere Namen, die ihr in alten Poetiken gegeben werden. 
Henry de Croy nennt ihre Refrainzeilen „Respons“, 
das ganze Gedicht ein „Respoiis en taille palernodc“^ 
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Sibilet betitelt sein Exemple mit „Palinod“, Linfortiine ein 
ganz ähnliches mit „psalmodie^.M Aber AVolf hat Einzel¬ 
heiten übersehen, die dazu dienen können, seine Ansicht 
zu stützen und auch weiter auf die Entwickelung der von 
Sibilet und Richelet gekennzeichneten Refrainstrophe aus 
der bei Henry de Croy angegebenen nur mit refrainartig 
wirkenden Reimen versehenen Sechszeile auszudehnen. 
Denn auch dieser Entwickelung liegt nicht nur ,.eiii 
dunkles Gefühl der wahren Natur dieser Reimart*' zu 
Grunde, sondern ein ganz klarer Vorgang von dersell)eu 
Art wie die Erweiterung der zweiteiligen Langzeile zu 
einer dreiteiligen. Henry de Croy spricht von seiner 
Sechszeile als einer „espece de rhetorique en maniere 
de champt ecciesiastique“, d. h. die Melodie schloss 
auch über den refrainartigen Reim Worten der dritten 
Zeilen mit melismatischen ScbnÖrkeln, die später mit 
sinngemässen Worten versehen wurden und diese ainh 
nach jeder Halbstrophe festhielteu wie einen wirklichen 
Wortrefrain; dieser Wortrefrain mag zuweilen auch aus 
der blossen Wiederholung der dritten Zeile bestanden 
haben.Auffallend ist sodann in der Kirielle Sibilets der 
e-Schluss der dem Refrain voraufgehenden Verse: 

Jo (lis que biiMi miso en eff et, 

La Kirielle a i ns i ne f ait, 

Poiir faire le eeiiitlet parfait 
La Kirielle a i n si se f a i t, 

') Kvriele im Sinne eines dom Hallelujali ähnlichen (iesani::es 
belegt für tluj^ K). Jalirli. Dueange, (iloss. mit einem Spruche: 

11 n'est sequence n'alleliiie, 

Leie nt>te, ne Kvriele, 

Tant seit plaisans, tant soit bele, 

Que trop iranuit, ctde trop du re. 

Wolf (]). 2(14) idtmtifiziert jedenfalls mit Unrecht die An¬ 
gaben über die (iesangswcdse, wie sie Ihm H. de Croy (14113) und 
ein halbes Jahrhuntlert später bei Sibilet g»Mnacht werden, ohne 
Ledingung. 



der an die Neiiuien erinnert, die über dem Kyrie . . . ge¬ 
macht wurden und den Tropen des Kyrie zur Entstehung 
verhalfen. Neben den Versikeln, die auf a ausgehen (im 
Zusammenhang mit dem Hallelujo/i) waren die auf e für 
die Sequenzen am beliebtesten, wie Gerbert (De musiea 
sacra I, p. 33!)) bemerkt: Neumae .... quae potius 
fieri solent in e, ut in Kvoie elerjoor, vel in a, ut 
alleluia, quam in aliis vocalibus. Man könnte in den 
e-Sclilüsseu der Musterkirielle eine Reminisceiiz au die 
e-Melismen der Sequenzen vermuten, aus denen der 
Wortrefrain hervortrieb, ähnlich wie die Kehrreime der 
oben citierten Hugenottenlieder aus dem VSchnÖrkel des 
Strophenschlusses. 

Auch in dem älteren Exempel, das H. de Croy giebt, 
schliessen sich die Kurzverse, die Wolf als Refrainzeilen 
bezeichnet, an Zeilen, die mit dem e-Klang im Reime zu 
ihnen hinüberleiten. 

Oft’eukundiger und zwangloser tritt der Eiiifiuss der 
Tropen des Kyrie noch in einer besonderen Art des eigent¬ 
lichen Volksgesanges hervor, in den Criaules oder 
Kyrioles der Landleute in den Vogesen. Flüchtig, nur 
dem Namen nach, erwähnt sind diese Lieder bei Wekerlin, 
La chans. pop. (j). 141) und bei Tiersot, Hist, de la 
chans. pop. (p. ‘ido, Anm. 4); auch bei Jouve. Gh. en 
patois vosgien (p. 10) und Sauve (Le Folk-Lore des 
Hautes-Vosges, Paris 1S80, Tome *20 der y,Litt. pop. de 
toutes les nations‘‘) ist von iliiien Notiz genommen. Voll¬ 
ständig gedruckt sind die Texte und Melodieen') ini 

Teils naeh iiiundlieluMi MitreiliiiiL’en, teils naeh tMiieni Drucke 
von 1773: Kyrioles ou cautitjues (jui sont chantez a TK^dise de Mes- 
dames de Kemirenioiit, par des jeunes tilles de diftertuuo l^iroi^ses 
des Villages voisins de cette Ville, (|ui sont ohli^i z d'v vvMiir <‘n 
Proeession le leiuleinain de la Peiitcuote. A Keniireinont, ehe/ i'L 
Xic Kmm. Laurent, iniprinieur-libraire 1773. 

Thurau. Refrain in der frz. Chanson. 
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Bulletin de la societe d’archeologie Lorraine^ 
Tome 4, 2. partie 1855 (p. 385 ff.); man hat sie auch in 
die grosse handschriftliche Volksliedersammlung der National¬ 
bibliothek aufgenomraen. Es sind Paraphrasen und Er¬ 
weiterungen des Kyrie in der verschiedensten Anordnung und 
Form, aber immer mit refrainartiger Wiederholung des Kyrie^ 
oder Criaule. Gleicher Bau aller Strophen in den einzelnem 
Liedern ist beabsichtigt, aber nicht immer erreicht, so dass 
die Anwendung derselben Melodie durch das ganze Lied 
nur bei sehr freier Behandlung möglich ist. Hier sind die 
Kyrioles nach den Anfangsstrophen citiert: 

1. Kyrie, sire Saint Pierre, 

Qui ä Rome sied en chaire. 

De ceans etes le patron, 

A VOU8 nous nous pr^sentons; 

Kyrie chanter devous, 

Par bonn^ d^votion etc.*) (22 Strophen.) 

2. ('riaule, gentil Saint sire Ame, 

('riaule, j’allons en pelerinage, 

Criaule, tous les mots que nous dirons, 

Quo Dieu veuille prendre en gre, par sa bontö, 

Kt tous les Saints et toutes lesSaintes en priantDieu,. 
T üu t c s les ft m e8 soii t h ors de pei n es en pri an t Dieu et«v 

(ü Strophen.) 

8. O criaiilel (|uand iiotre sire Dieu fut ne, 

Chanson ne fut pas bien ohantt'ie. 

Si ce ii'ctoit les criaules. 

0 criaule, o criaule! 

En Jesus-Christ oyez nos cd'urs. 

Et tous les Saints et t o u tes 1 es Sain t e s. oy ez no s creu rs. 
M e 11 e z -1 e 8 h o r s d (? p e i n e s, e n p r i a n t Dieu, 

Et tous les biens oii les fleurs so nt veuillez gar der etc. 

(6 Strophen.) 

’) Die ges])errt gedruckten Worte kehren in jeder Strophe an 
<lcrsellien Stelle wieder. 



4. Criaul4, Saint Pierre et Saint Romary, 

O bienheureux! daignez vos portes ouvrir, 

Car le martyr Saint Etienne veut venir, 

C’est pour tenir conseil ensemble, 

Qu’un bon conseil puissent-ila prendre, 

Que ce seit pour nos corps et nos Arnes, 

Et que tont le monde de mieux en vaille. 

O criaulc! 6 criaulö! 0 Jesus-Christ oyez nos vceux,, 
Que tous les corps Saints et toutes Saintes en priant 

Dieu, 

Les Am es fidMes soient hors de peine et dans les. 

eieux etc. (3 Strophen.) 

5. Criaule est bien chante, chanterons-nous ? 

* Criaul6, chanterons-nous, jouirons-nous? 

Criaule, c’est pour Madame qui est aux fenetres, 

Criaule, eile regarde A Mont ses Pr^s, 

Criaule, eile voit venir la croix tant belle, 

La croix tant belle et le panon, oyez-nous Dieu, 

Criaule, 6 Jesus-Christ! oyez-nous Dieu etc. (4 Strophen.) 

6. Criaule, criaule. chantez Xaul6 (bis) 

Criaule, ceci n’cst point une chanson (bis) 

Ce sont prieres et oraisons, or prions Dieu, 

Soient toutes Am es hors de [)eine, nous prions Dieu etc. 

(10 Strophen.) 

Am selbständigsten erscheint unter diesen Gebetliedern 
No. 1 durch eigene Melodie und straffere Strophenbildung. 
Dagegen stehen No. 2—5 gerade durch ihre grössere Regel¬ 
losigkeit dem ursprünglichen Typus wohl näher, sie machen 
den Eindruck ziemlich kunst- und zwangloser Improvisa¬ 
tionen, die etwa ein Solosänger an den Criauleruf an¬ 
knüpfte und den von dem Chore übernommenen Kehr- 
reimvers^en gegenüberstellte. Den wörtlichen Überein¬ 
stimmungen, welche diese vier Lieder in den Kefrainstellen 
‘zeigen, entsprechen solche iu der Melodie; überall hat das 
Criaule dieselbe musikalische Formel, und auch für den 
langen Wortrefrain ist in allen vier Gesängen dieselbe 
.Melodie benutzt worden. Die musikalische Schlnssphrase 

18 * 
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ist selbst iu No. (>, die sonst einer eigenen Melodie folgt, 
die gleiche wie in No. 2—5. Die Musik zu den zwischen 
den Refrainsätzen liegenden Texten zeigt wohl auch 
einzelne Anklänge in den Liedern 2—5, sogar über 
mehrere Takte sich erstreckende Übereinstimmungen, 
bewegt sich aber wie eben auch der Wortlaut freier und 
selbständiger, in besonderen Motiven und Wendungen in 
jedem einzelnen Liede. Man wird demnach annehmen 
müssen, dass die Kefrainrufe und -Sätze dieser Ideder dein 
Wortlaute wie der Musik nach den eigentlichen Grund¬ 
stock bildeten, und dass der übrige Text dazwischen ein¬ 
geschaltete, frei sich bewegende Gesäuge darstellte, wie 
ursprünglich die Sequenzen, eigentlich Tropen oder Prosen.') 

Was noch die Namen Kyrielle und Criaule angeht, 
so sind sie interessante Analoga zu der im Deutschen ge¬ 
brauchten Bezeichnung Leise, die ja auch demselben 
Refrain entnommen ist, dann aber wie bekannt eine weiter 
— auch auf Lieder ohne Kehrreim — ausgedehnte Be¬ 
deutung gewonnen hat. 

Den grössten Anteil an den fremdsprachlichen Refrains 
im französischen Liede hat natürlich das Lateinische, 
die Sprache des christlichen Kultus und der Goliardenpoesie. 

Eine besondere Rolle spielen in der Geschichte der 
('lianson die religiösen Gcv^-änge im ,,style farci^^: diese 
mit lateinischen Texten verHochtenen Abschnitte in der 
Vulgärsprache, wie die Sequenzen nur Paraphrasen jener, 
wurden, als an die Stelle prosenartiger unrhythmischer 
Sätze Verse traten, zu regelrechten Liedern, zu einer 
besonderen Gattung französisch - lateinischer Mi.schjxtesie. 
Melir als die Seiiuenzen waren sie der (’hanson dadurch 


M I l>or dit‘ vorschiDtlciHMi ArftMi (l«‘r Kyrii*tr<>pDii, <lii‘ JStrlliniL^ 
<ler Intor|»nlnTirnt*ii vor. iiacli oilrr ini Kyrio fleist>ii of. (lauticr. 
Hist, de la ]). lit. au I: 'Froites, p. ‘J27 u. 2:<4. 



verwandt, dass die Konstrakti(»u der Texte und Melodieen, 
Keimweise und Grun<lrhythinus gleiclimä.ssiger war als in 
den Sequenzenstrophen; andererseits wieder waren die 
Farcituren zur Entwickelung eigentlicher Refrains weniger 
geeignet als die Sequenz, da sie nicht aus dem Respon- 
soriengesauge, sondern aus dem Antiphonen- oder Wechsel- 
gesange hervorgegangen waren. Gleichwohl hat auch 
die Chanson farcie, von der man wohl mit demselben 
Rechte sprechen darf wie von einer Epitre farcie, sich zu¬ 
weilen einen Kehrreim geschaffen. 

Die einfachste Art des Vortrages farcierter Complaintes. 
Heiligenlegenden, Noels etc. bestand darin, dass der Laien¬ 
chor ein französisches Couplet sang und die Kirchensänger 
einige lateinische Phrasen über denselben Gegenstand in 
Prosa erwiderten, worauf das Lied mit einem neuen Couplet 
wieder einsetzte.') Ähnliche Gesänge waren noch um die 
.Mitte dieses Jahrhunderts im Gebrauche; so sang man in 
den Gemeinden von Poitou und Berry, auch in Rheims ein 
.Magnifikat in der Weise, dass die französischen Verse, mit 
denen jede Strophe der Paraphrase begann, von allen An¬ 
wesenden vorgetragen wurden und der Priester danach die 
lateinischen Worte des liturgischen Textes recitierte, die 
der Kirchenchor dann aufnahm und weiterfuhrte.^) Die 
beiden ersten Strophen lauteten: 

Un Auge, avant dit ä Marie, 

Que le nionde aurait un Sauveur, 

Kt que le Ciel l’avait choisie 
Poiir Marie du Dieu Redempteur, 

Toute ravie, 

Klle chante ainsi son bonheur: 

Minjnificat unima ntea Dominuin, 

*) Näheres cf. Wolf, Cb. d. Lais p. 301. 

*) Hist. litt. XVI, 265 ff. — XIII, 109 iib. Ep. farc. 

Migne, Nouvelle Eucycl. tbeologique, Tome II, 29 Dict. d. 
Plaincbant, Paris 1860. d. 579; cf. auch p. 958 üb. die Noels. 
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Le Choeur: Et exsultavit spiritu» nieun 

ln Deo ealutari meo. 

Dien qui peut tout, pouyait-il faire 
Ed ma faveur rien de plus grand? 

Je reste Vierge, et je suis M^re; 

Un Dieu e'unit ä nion n^ant, 

Profond myst^re, 

Dont je beuis le Tout-Puiesant. 

Quia respexit humilitatem ancillae sitae, 

Ecce enim ex hoc beatam me dicent omnes 

generationes, 

Le Cheeur: Quia fecit mihi magna, qui potens e»t 

Et sanctum nomen ejus. 

Von einem Refrain kann bei dieser Art antiphonischeu 
Gesanges keine Rede sein. Wohl aber giebt es andere 
verwandte Lieder mit Kehrreim, so ein schon aus dem 
11, Jahrhundert stammendes Xo^l, de.ssen abwechselnd in 
lateinischer Sprache und in einem südfranzösischen Dialekt 
gedichtete Couplets immer mit dem Refrain „De virgiiie 
Maria“ schliessen, mit welchem wahrscheinlich der Sänger¬ 
chor sowohl dem lateinischen Gesänge des Priesters wie 
den französischen Versen des Volkes zu antworten hatte: 

In hoc aniii circulo 
vita datur saeculo, 
nato nobis parvulo 
De V irg i ne Maria. 

Mei amic e miei liel 
laisar estar lo gazel 
p. . . . ndet u.se nool 
De virgine Maria eto. *) 

Die Dichtung im Mi-parti-Kostüm trat bald über die 
Schwelle der Kirche hinaus in profane Kreise, unter das 
Volk, auch auf die Gasse, und füllte sich bei einer so 
leichtlebigen und skeptischen Nation wie die französische 
rasch mit losem Spott und heiterer Laune, Die gleichfalls 


‘) Du Möril, Poes. pt>p. lat. du ni.-äge p. (5, Anni. 4. 
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zum „geure farci“ gehörigen weltlichen Parotlieen lateini¬ 
scher Gebete entwickelten sich zu einer besonderen Gattung 
der satirischen Chanson, an welcher die volkstümliche 
Liederpoesie jahrhundertelang mit Zähigkeit festgehalten 
hat. Die Anordnung der lateinischen und französischen 
Elemente in den einzelnen Spielarten dieser Gedichte ist 
eine sehr verschiedene; sie variiert von der Form in un¬ 
gleichen Strophen und ganz unordentlicher Verteilung der 
lateinischen Fragmente bis zum regelrechten Liede mit 
gleichgebauten Couplets und durchgehendem Refrain oder 
doch deutlichem Ansatz zu einem solchen. Zu Dichtungen 
jener Art gehören z. B. noch Rutebeufs Ave Maria,die 
spasshaften Parodieen wie „La Patenostre ä Püsurier“,') 
„Le Credo ä l’Usurier“,*) „La Patenostre d’Amours“,*) „Le 
Gredo au Ribaut“,®) „La Patenostre duVin“®) u. a. Tabourot 
spricht in seinen „Bigarrures“ ’) auch von einer „complainte 
des laboureurs“ . . . en la fin de chaque Couplet duquel il 
y a adjouste un mot ou deux du Da pacem;“ die Couplets 
sind von gleichen Dimensionen (ab ab), die lateinischen 
Zeilen schlie.ssen sich sinngemäss an, stehen aber ausser¬ 
halb der Reiraverbindung. Über die in vielen Bearbeitun¬ 
gen teils glossierte, teils frei behandelte Antiphone „Salve 
regina“*) dichtete noch 1626 ein Anonymus ein „Salve Re¬ 
gina des Prisonniers, adresse a la Royne“, das sich auf 
liudwigs Xlll. Regierung bezog; es sind 20 Strophen, die, 
soweit sie französisch sind, gleiche Bauart haben, in den 
lateinischen Anhängseln aber von 2—12 Silben variieren. 

') Jubinal, Oeuv. compl. d. R. II, p. 1 ff. 

*) Meon, Fabl. otc. IV, 99. 

») ibd. p. 106. 

*) p. 441. 

*) ibd. p. 445. 

•) Hist. litt. XXII, 136. 

9 p. 283. 

M o II e, Lut. Hymnen II, 203 ff. — Fo u r n i e r. Cur. litt. V, 91. 
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Aus dem 17. Jahrhundert giebt es dann ein „Confiteor de 
Fouquet“, das Stichworte aus dem lateinischen Schuld¬ 
bekenntnis als Coupletschlüsse von verschiedener Länge 
auf 16 vierzeilige, aber sonst verschieden gebaute 
Abschnitte verteilt.^) Sehr beliebt war die vierzeilige 
Strophe in achtsilbigen Versen (ab ab), an welche die 
lateinischen Zeilen sinngemäss und in syntaktischer 
Verbindung, aber in ganz verschiedener Ausdehnung an- 
gehäugt wurden. Diese Form zeigen z. B. mehrere 
politische Lieder aus dem Anfänge des 18. Jahrhunderts, 
ein y,Pater du Regent“ (1721) von 21 Strophen,*) ein 
„Nunc dimittis du Regent“^) von gleicher Länge, eine 
Parodie auf Luc. 2, v. 29—32, ferner „lie Benedicite de 
Monseigneur de Vintimille“*) (1731) von 17 Strophen nach 
den Worten des 134. Psalms. Die lateinischen Schluss- 
zeilen machen in diesen Chansons einen ähnlichen refrain¬ 
artigen Eindruck wie etwa die auch in jeder Strophe ver- 
.'^chiedenen Lehnrefrains der altfranzösischen Pastourelleii 
oder die in jedem Couplet wechselnden Sprichwörter einiger 
liistorischer Lieder aus dem 14. und 15. Jahrhundert. Das 
geure farci kultivierten auch noch die politischen Chan¬ 
sonniers des 19. Jahrhunderts, u. a. Altaroche (Nouvelles 
chans. polit., Paris 1838, p. 38 ff.) in einem Tedeum ge¬ 
legentlich des Attentats Fieschis auf Ludwig Philipp etc.^> 
Neben der politischen Chanson hielt auch das Trinklied®) 
lange an dem Geure fest; im Caveau moderne (1811). 
V, 40 findet man noch ein „Paternoster des Sans-Souci“, 

’) ln ^Catechisme des courtisans ou les Questions de la Cour 
et autres palanteries“. Cologne 1668; cf. Fournier, Cur. litt. V, 91. 

Chans. Clnir. Maurepas, p. p. Rau nie, IV, 82. 

Raunie, l. c. IV, 135. Ein Rlteres (1542) bei L. de Liney, 
eil. hist. II, 132 in Zohnsilbern abba. 
q il)d. V, 270. 

*) Aufh 1. c. p. 169. 

*) cf. C a V. m ü d. I, 307. 
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ein Potpourri vou Couplets verscliiedeuer Form und Melodie, 
aber mit genauer Wiedergabe des Gebets in den refrain- 
artig wirkenden Endversen der Strophen. 

Ganz deutlich macht sich die Auffassung der lateini¬ 
schen Brocken als Kehrreim in einem Handwerkerliede 
geltend, das eine Chanson farcie im wahren Sinne des 
Wortes ist und noch heute von den Maurern gesungen 
werden soll, wenn beim Richtfeste auf der Spitze des 
Baues ein Strauss mit einer leeren Flasche angebracht wird. ‘> 
Diese Parodie „Le Pater des bons buveurs“ lautet: 

1 . 

Pater noster, qui ch Ik-haut, 

A qui 9oit nostre esperance, 

Dans ce grand jour rien de plus beau 
Que de bon vin en abondanee! 

Nous aurons pour r^jouissance 
Une bourse pleinc d’ecus, 

Et puis nou8 chanterone ensenible 
Ce bon mot: Sanctifieetu r. 

2 . 

Nomen tuum, tiens, le vois-tu‘t* 

Lorsqu'il a du vin sur la tuble 
Partout, il se fait reclamer 
Un jour, etant en regalade, 

Mais prions Dieu quMl nous debarque, 

Qu'il nous donne ä chacun un million. 

Et pnis nous uhanterous ensemble; 

Adveniat regnum tuuni. 

S. 

Et fiat voluntas tua, 

Süit faite au ciel comme sur terrc, 

Donne-moi la poire oü je bois; 

Je ite demande pas la guerre; 

De ce bon vin, qui nous reveille, 

Buvons-en tous, chers compagnuns, 

Puisqu’il est dans notre bouteille. 

De quoi tremper Panem nostruni. 

*) Revue des traditions ])upul., Tome II (1SS7), p. 27. 
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4. 

Quotidianum est grand buveur, 

Un ducat est son camarade; 

Ils ont bien bu et bien trinqu^, 

Tons les deux se sont enivr^s 
Et puis ils ont jete la faute 
Sur debituribuB nostris. 

5. 

Kt ne nosjudicas est ivre, 

Et avec lui nobis ho die 
Qui buvait k droite et k gauche. 

Vide ton verre et moi le mien. 

Camarade, vidons ce broc 
Et puis nouB chanterons cnsemble: 

Sed libera nos a malo. 

Eine ähnliche Beobachtung lässt sich an einem Trinkliede 
von Armand Gouffe (Cav. mod. IV, 14 ff.) machen; die 
ln vollkommen gleichgeformten Couplets gebaute Chanson 
mit dem Titel „Bibi ou ma carriere bachique, chansonnette 
4?pieurienne“ lautet in den zwei ersten Strophen: 

1. Quoiqu' un docteur censure 

Vin um, 

II est, je vous assure, 

Bonum; 

Et comme chacun pense 
Sib i, 

Des ma plus tendre enfance 
Bibi. 

2. Je vis sur raon passage 

A q u a m; 

Mais puur en faire usage . . 

N u n q u a in; 

Je vis du vin k boire 
Tibi; 

Tibi, nioii eher üregoire; 

Bibi, ete. 

Bil)i bleibt Refrain in allen weiteren sechs Couplets, während 
4lie anderen lateinischen Verse sinngemäss neu erdacht sind. 



Auch die moderne erotische Coupletdichtung, selbst die- 
ienige, die ungleiche, nach verschiedenen Melodieen zu sin¬ 
gende Strophen aneinander reiht, hat sich dieser Art der 
Mischpoesie bedient; so giebt es u. a. ein „Ave Maria mis en 
potpourri pourla Fete d’une Marie“ natürlich einer sehr welt¬ 
lich und menschlich vorgestelltep „Marie“ im Stil der leicht¬ 
fertigen Vaudevilles, in welchem die einzelnen Sätzchen des 
Mariengebetes die Pointen der einzelnen Couplets bilden und 
auch mitreimen; es stammt von M. Casimir, der unter dem 
Namen „Madame“ bekannten Sängerin der Opera-Comique 
(1803—88);^) hier seien nur die zwei letzten Couplets 
citiert: 

(Air du Ballet des Pierrots:) 

Chantons, chantuns ä pleine gurge 
L'aimable hOtesse de ces lieux! 

Sun buffet, sa cave regorge 
De mets choisis, de bona vins vieux; 

Puiaque ce n'eat qu’en aa detneure 
Qu’on mange et qu'on boit ä son grö, 

Jurona de l’aimer a cette heure, 

Et in hora mortia noatrae. 

(Air de la caratine du Bouffe et rf»« Tailleur:) 

Ah! ai le ciel ecoute 
Noa coeura, 

Qu il afeme votre route 
De fleura! 

Que votre amour feconde 
L’bym e n! 

Chantona toua ä la ronde 
Amen. 

Eine Variation desselben Scherzes hatte früher sclion Ar¬ 
mand Gouffe (Cav, mod. IV, *222 ft'.) geboten in einer 
„Ronde adressee, le jour de Sainte Marie, ä une femme 
aimable pour laquelle l auteur s'est eft’orce de traduire 
l’Ave Maria depuis Pater jusqu'a Amen“. Auch hier tritt 


*) Le nouveau Cltan.^onnier de Vaudeville 1814, p. 2t!»> ff. 
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hinter jedem der gleichgeformten Couplets, in welchem 
sich die ursprünglich lateinischen, in diesem Falle ins 
Französische übertragenen Gebetsabsätze mit dem Chanson¬ 
texte mischen, ein regelrechter Refrain auf. dessen Kern 
Ave Maria ist; die zweite Strophe z. B. lautet: 

Je VOU8 salue, 6 vous, Marie, 

Qu’aujourd’hui l’on fete en ce» lieux! 

Parnii nou» vous etes cherie 
Comme votre patronne aux cicux. 

Refr.: Chacun je parie, \ 

Charme, captive, t Bis 
A iiotre Marie | eii clueur, 

Voudrait dire Ave. 1 

die vierte: 

Marie, aussi bonne que belle, 

S’occupa du bonheur de tous: 

Le Seigneur 6tait avec eile; 

Vous prouvez qu’il est avec nous 
Refr.: Chacun, je parie, etc. 

So wenig sich auch aus diesen vielfältigen Modifi¬ 
kationen, zu denen die Chausondichtung mit einer eigenen 
Mi.schung von Konsequenz und Freiheit das uralte Genre 
entwickelt hat, über einzelne Fälle hinaus massgebende 
metrische Formen erkennen lassen, so ist doch das Be¬ 
streben bemerkbar, die lateinischen .Absätze dem Wesen 
des Refrains anzunähern. 

Lat. Gebetformeln und Phrasen, welche in der Kirche 
besonders häufig gebraucht wurden, die das Volk auch 
selbst oft auszusprechen gew'ohnt war, setzten sich im 
Refrain natürlich am leichtesten fest. Nächst dem Pater- 
no.ster das gebräuchlichste Gebet war und ist aber das Ave 
Maria; es pflegte in Frankreich sclion im Mittelalter jeder 
Predigt vorungeschickt oder angefügt zu werden, ein Brauch, 
der sich lange erhalten hat, und dessen Erschütterung man 
Fenelon zu so schwerem Vorwurf machte.^) Es hängt 

*) Locoy de la Marche, La cliaire fraiu^aise au m.-A^e 
p. 2!)4. 
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wohl mit der Vorliebe der altfranzösischen Kuustlyrik für 
<lie Verherrlichung der hl. Jungfrau zusammen, dass das 
Ave Maria der einzige kirchliche Kehrreim geblieben ist. 
der öfter in ihr anzutreften ist. Schon Wolf’) hat als 
eines der ältesten Beispiele französischer Lieder mit dem 
Ave-Refrain eine Chanson des GautierdeCoincy angeführt, 
aber nicht angemerkt, dass das Lied im style farci ab¬ 
gefasst ist, der ganz deutlich allerdings nur in den Stro¬ 
phen 1—4 hervortritt, in allen anderen aber in dem 
Anfangs- und Eudrefrain seine Spur hinterlassen hat. Die 
ersten 4 Strophen seien noch einmal citiert: 

1 . 

Entendez tuit ensenible et H clerc et li lui 
Le salu >Iostre Dame, iius ne »et plus dou» lais, 

Plus dous lai» ne puet estre qu’est ave Maria; 

Cest lai clianta li angele» quant Dien se niaria. 

Retr,: Eve k niort nous livra 
Et Eve aporta ve; 

Mai» tou» nous delivra 
Et mi» k port a v e. 

2 . 

Ave! ii eui li angele» dist plena gratia; 

Dame, en toy tant de joie et tant de grace il y a 
Que de toi son »acraire fist li »ainz Esperi». 

Qui ce ne eroit, »anz dout dain]>iiez e»t et peri». 

PiVe etc. 

d. 

Ave! Virge Marie, in in u 1 i e r i b u »! 

*Soies-tu beneoite! ire.st si »oz ne »i bus, 

S'en enfer ne vielt s’ame glaeier et englacr, 

Jour et nuit ne te doie a genolz »aluer. 

Eve ete. 

4. 

Ave! reis est de» angides friietu» ventri» tiii, 

Gyu ne le welcMit eroire, tuit fussent or brui! 

De resjiine ist la rose et la Heurs de la ronee. 

Veoir iiiolr bien devroient le niurtric*r larron ee. 

Eve t‘te. 


*) 1. c. p. 4^.") ft. 



fii den übrigen 6 Strophen steht der durchweg französische 
Text zwischen dem Ave, das jede einleitet, und dem Ave, 
das den Refrain jedesmal beschliesst. Das alte Lied kann 
als Muster der oben citierten leichtfertigen Ave Maria- 
Chansons gelten. 

Einfacher und wirkungsvoller ist der schlichte Kehr¬ 
reim Ave Maria in einem anglonormannischen Liede aus^ 
dem 13. Jahrhundert. *) Zum Beweise, dass die populäre 
Gebetformel auch heute noch im Volksliede als Refrain 
verwendet wird, diene die in der Melusine (Tome 1, 50S) 
mitgeteilte Chanson mit dem Kehrreime 

Ave Maria, 

Sancta Catharina. 

Auch der auf etwa 60 Strophen angeschwollene Gesang 
der französischen Lourdespilger, die fromme Cumplainte, 
deren nervenerregende AVirkung Zola in seinem Romane 
hervorzuheben nicht versäumte, hat die AVorte Ave Maria 
zum Refrain. Von den modernen Kunstdichtern hat 
Richepin einmal das Ave Maria in den Kehrreim eine.s 
Bettlerliedes gestellt:’) 

Me» brave» bons niessieurs et dume», 

Par Sainte-Marie-Notre-Dame, 

Voyez le pauvre vieux stropiat. 

Refr.: Pater noster! Ave Maria! 

A y e z p i t i e! 

Zu einer gewissen Popularität hat es in Frankreich 
auch das „De profundis‘‘ gebracht. Die Eingangsworte 
des Busspsalms, der in der alten Kirche und im katholi¬ 
schen Kultus noch heute als Trauergesang gilt, finden sich 
in diesem Sinne oft in französischen Liedertexten. S(v 
heisst es in der alten Romanze von Schön Isenhurg, bei 
dem Sclieinhegrähnis der Geliebten: 

’) Wolf, Cb. d. Lai», p. 4:18. 

J. Itichepin, La (’lianstui des (lueux. IStKL p. 12 f. 
sippe Moreau II, 101) benutzte ^Ave Maria** als 

Refrain zu einem ^('hant des Anj^es**. 



Puisqu’il C9t morte pour le vrai, 

La»! pour m'avoir trop aimc, 

Un de profundi« lui dirai.') 

Auch in neuer Zeit waren die Worte eine im alltäglichen 
Leben gebräuchliche Formel; man traf sie oft am Schluss 
von Todesanzeigen wie eine Aufforderung zum stillen 
Gebet.*) Einige der beliebtesten unter den modernen 
Chansonniers haben sie in verschiedenem Sinne zum Lied¬ 
refrain verwertet: Dupont in einer aufrichtig empfundenen 
Chanson zu Allerseelen (1847):*) 

De profundi«! 

Mon Dieu, conduiscz l'ftme 
De me« eiifant» et de ina fenime. 

Et des morts de tous les pays 
Dedans votre »aint paradi» etc., 

Beranger und Xanrof in satirischer Auffa.ssung in anzüg¬ 
lichen Vaudevilles. Bei Beranger lautet der Kehrreim 
jener Chanson („ä l’usage de 2 ou 3 maris“) über das ja 
auch im Volksliede vielfach variierte Thema von dem 
Ehemann, der durch den Tod der Frau von seinem Kreuz, 
erlöst worden ist: 

Eh! gai, gai, gai, de profundi»! 

Ma fenime 
A rendu l’tiine. 

Eh! gai, gai, gai, de profundi»! 

(^u’elle aille en paradi» !■*) 

Xanrofs „Oraison funebre^ auf eine Kellnerin beginnt: 

1 . 

Elle etait buiine, eile etait belle, 
r i e z pour eile; 

Elle avait noni Athriiais. 

De p rofu ml is! 

') Haupt, Fr/. Volksl. p. aO. 

‘1 ln abgekürzter Form; 1). 

'*) Chants et Chans, de INerre Dupont, T, I, 175 f. 
BeiMinger, Oeuvres eeinpl. p. 24Ü. 
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2 . 

Portaiit su’ Pventre iine escarcelle, 

Priez pour eile; 

C’etait verö mil-huit-cent vint^t-:?ix. 

De profundis! etcJ) 

Berauger hat auch sonst öfter ähnliche Motive seinen 
Refrains zu Grunde gelegt. In „Le Jour des Morts“ ') 
ist die Schlussformel der Seelenmesse in burlesker Weise 
mit dem Kehrreim und der Melodie der Mirlitons verbunden: 

C’est le jour, mirliton, inirlitaine, 

Requiescat inj/ace! 

Diese „Devise funeraire“ benutzte auch Jouy in einem 
Coupletliede „Les Epitaphes“ als sinngemässen Refrain, 
ebenso Antignac in einem Neujahrsliede (Cav. mod. VII, 
50)'’) Beranger hat ferner in „Le Bedeau“, der satirischen 
Chanson von einem Sakristan, der ungeduldig auf Beendi¬ 
gung seines Dienstes drängt, um zu seinem Liebchen und 
zur Weinflasche eilen zu können, die Phrase, mit welcher 
der katholische Gottesdiemst gewöhnlich geschlossen wird, 
zum Kehrreim genommen: 

Je vais, saeristie! 

Manquer la partie. 

Jeanne est prete et le vin tire; 

Ite, missa est, monsieur le eure! 

Bei einer anderen Chanson noch, „Le Chantre de la 
Paroisse“, einem Pamphlet gegen das von Ludwig XVllI. 
mit Pius VII abgeschlossene Konkordat, stehen im Kehr¬ 
reim die Anfangsvvorte einer der gehräuchlichsten Doxolo- 
gieen, die man auch den lateinischen Hymnen am Ende 
anzuhiingen pflegte: '*) 

Xaiirof, rhaiis. sans (irne (('li. du Chat. Xt>ir), p. 200. 

') Bcraii^cr, Oeuvres cuni|>l. ]». 00. 

Jouy, Oeuvres. IS-IS, je 109 f. Auch bei Desaugiers als 
(’oupletschluss iiu „Cadet buteux/* (Cli. et j>oes. ]>. 1.‘10). 

*) a e k e r 11 a ^ (‘1, Kirchenlied 1, j). ö. 
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Gloria tibi, Domine! 

Que tout chantre 
Boive k plein ventre! 

Gloria tibi, Domine! 

Le Concordat nous est donne!‘) 

Die Formel „Benedicamus Domino“, mit der zur 
Fastenzeit und an einigen anderen Tagen die kirchliche 
Andacht geschlossen wurde, war schon in dem für den 
Alleluia-Refrain charakteristischen normannischen Tanzliede 
7A\ konstatieren, mit dem die Begräbnisfeier beendet zu 
•werden pflegte.*) 

Eine Erinnerung an den Martinstrunk, bei welchem 
•der neue Wein geprüft wurde, steckt noch in dem Kehr¬ 
reime eines französischen, sprachlich sehr sonderbaren 
Volksliedes; es ist ein fröhlicher Zechkantus, dessen eigent¬ 
licher — französischer — Text mit jeder Strophe nur um 
•eine Zeile fortschreitet, während die anderen drei Verse 
immer von dem Refrain, einer — wie es scheint — in 
trunkener Laune verstümmelten, aus lateinischen Gebets¬ 
und Gesangsbrocken zusammengeflickten Anrufung des 
Heiligen, ausgefüllt werden: 

Bon Martinum, bon Martinus, 

Spiritum sanctum a dominum! 

Bon Martinum, bon Martinus, 

Matutinum, Martinus.’) 

Gerard de Nerval, der unter den französischen 
Litteraten am frühesten und am meisten Liebe und Ver¬ 
ständnis für die Volkspoesie bethätigte, machte auf den 
lateinischen Kehrreim 

Spiritus sanctus, quoniam bonus 


*) B^ranger, Ouvres compl. p. 172. 

*) cf. auch das Mea culpa des f^picuriens von Moreau, (Cav. 
anod. V, 329 ff.). 

*) Melusine, I, 411. 

Thurau, Refrain in der frx. Chanson. 
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aufmerksam, den ein weitverbreitetes französisches Volks¬ 
lied von dem Deserteur, den die Sehnsucht nach seinem 
Schatz zur Fahnenflucht verleitet hat, und der, dabei er¬ 
griffen, seine Schuld mit dem Tode büsseu soll, zu schöner 
poetischer Wirkung bringt: „Cette phrase .... chantee 
sur un air de plain-chant et qui predit assez le sort du 
malheureux Soldat“ (l.ia Boheme galante, X. p. SO. Les 
F'aulx-Saulniers, p. 330). 

Den Anfangsvers des lateinischen Kirchenliedes ,.Sic 
transit gloria mundi“ machte Gouffe zum Kehrreim 
eines „Vaudeville moral“ (Cav. mod. VII, I8G). 

Erwähnenswert wäre auch noch eine politische Chansun 
aus dem Jahre 1737, die an einzelne Strophen verschiedene 
lateinische Phrasen religiösen Charakters sinngemäss und 
auch durch den Reim, wie fast alle jüngeren Lieder mit 
lateinischem Refrain, anknüpft. Die Strophenschlüsse lauten 

2. Avec la croix, le benitie 
Kii cbantant le Die» irae. 
ii. Et, le C(i‘ur navre et contrit, 

Lui dirent un de Profund i», 

4. Le tout entin fut terminc 

Par Kequiescut in paee. *) 

An der Sprachmengerei, die zu komischen Zwecken 
oder als gelehrte Spielerei die Chansonlitteratur des 15., 
16., auch noch des 18. Jahrhunderts gebrauchte, hatte der 
Refrain, sofern es sich eiten nicht um kirchliche Phrasen 
handelte, w’enig Anteil. Kehrreime in griechischer oder 
lateinischer Sprache, die nicht aus der religiösen Praxis 
stammen, sind selten.^) 

q Raunic“, VI, 172: Les Funcrailles de Cbauvelin. Achtsilbner 
in d(‘r Stroplie aa bl) cc. - Ein Spottlied der Hugenotten noch hat 
al» Kehrreim die in den Dekreten des Tridentiner Konzils häutig 
vorkoinmende Formel „Ad majorem Dei gloriani“. 

q Die Luft der Kirchen und Klosterschulen weht auch durch 
die Lietb'r, die dem lat. Strophentexte einen französischen Refrain 



Von (len sprachlicjhen Reformbestrebungen, welche die 
Dichter der Pie jade unternahmen, indem sie lateinische 
und griechische Wörter, oberflächlich französiert, in ihren 
Werken verwendeten, giebt auch der Refrain auf seine 
Art vereinzelte Kunde. Zu Ehren der ersten Tragödie 
Jodelles opferten die Genossen bekanntlich einen Bock 
und sangen, antiken Brauch nachäffend, dazu einen von 
Ba'if für diese Feier gedichteten „Dithyrambe ä la Pompe 
du Bouc d’Estienne Jodelle^ (1553): 

„ . . en imitant les vieiix Grecs qui donnoyent 

Aux Trajjiques uii bouc dont ils le guerdonnoyent.“ 

ln die frei gestalteten Strophen („vers librement diuers 
en leur accordance‘‘) mischten sich refrainartig Nach¬ 
ahmungen des Jubelgeschreies beim Bacchusfe.ste: 

Jach, iach ia ha, 

Euv6 iach ia ha, 

Jach iach ia ha, 

Euve iach ia ha! ’) 

Etwa 100 Jahre später wurde diese Geschmacklosigkeit auf 
dem Theater selbst persifliert, als Desmarets St, Sorlin 
in .seiner Komödie „Les Visionnaires“ (1640) in der Person 
des Amidor einen „sectateur passione“ der Plejade dar- 


anfiigen. Ein Kleriker war es, der, um sich bei seiner Liebsten von 
dem Verdachte der Hodomie zu reinigen, die lat. Verse (Oarm. bur. 
Ko. 80) mit dem französischen Kehrreime sang: '' 

Tort a vers mei dama, 

offenbar nach derselben Melodie, in der ein anderer Genosse der 
,.sularis curia“ das Lied an seinen Lehrer Abelard mit dem Refrain 
„Tort a vers nos li inestre“ (Hilarii versus et l>idi p. 14) und ein 
zweites mit dem Kehrreim Tort a qui ne li dune (ibd. p. 41) dichtete. 
Auf den Klerus bezieht sich auch das deutsch-lat. Spottlied mit dem 
französischen Lehnrefrain: Avoy, avoy, nlez avant (Wolf, Lais 
p. 188. Carm. bur. Ko. 192). Parodie einer kirchlichen Prose war der 
lat.-franz. Gesang zum Eselsfeste mit deu französischen Kehrzeilen: 
Hez, Sir ftn es etc. 

') Pie i ade T. IX, 4, p. 290: Les Pussetems. 

19 * 
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stellen Hess, der sich bei seinem ersten Erscheinen auf 
der Scene mit dem Rufe einzuführen hatte: 

Jach, Jach, Eov6!*) 

Es ist nicht verwunderlich, dass die Parnassiens des 
19. Jahrhunderts, die ja für ihre Spracheigenheiten und 
altertümelnden Formen vielfach sich die Schule Ronsards 
zum Muster nahmen, ähnliche Refrainspielereien versuchten. 
Das Siebengestirn hatte für seinen Sprachschatz auch den 
Ruf Jo Paean adoptiert; u. a. hatte ßaif ein Sonett mit 
den Versen geschlossen: 

l’Appollon, 

Qui pousaera dans ce Pithon sea traits 
Et qui fera huer le peuple aprcs. 

Jo Pfean, Jo Paean, Victoire!*) 

Pasquier berichtet inseinen „Recherches“ (VII, 619) als 
Kuriosum, dass Jacques Tahureau auf Jodelle eine Ode 
machte „se, ioiiant sur TAnagrarame de son nom et sur- 
nom“, und dass „le refrain de chaque couplet etait: Jo, 
le Delien est ne!“ Banville hat dann in den „Stalactites“ 
(p. 222 flF.) ein Trinklied zum besten gegeben, das ausser 
einem französischen Refrain noch den Kehrreim hat: Cban- 
tons Jo Paean! 

Am weitesten trieb es in dieser gelehrten Barbarei 
einmal Richepin, der für seine „Chanson des Gueux“ ein 
Lied fabrizierte, dessen Motto lautete: Degager la doctrine 
philosophique contenue dans ce mot de Platon „ö rt Sr 
und dem er den nach jeder Strophe variierenden 
Refrain gab: 

Faut-il tant penser? C’est sot, 

Et fait mal ä la ti^te. 

De Platon je tiens un mot 
Qii’av ec Platon je repete; 

Bah! Zut! o n äv Tvyi7)\ 


') Fournier, Theatre des XVI. et XVII. 8. II, 363. 
P lei ade, IX, 4, p. 290: Los Passetems. 
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A Phasard de la fourchette! 

Bah! Zut! o u ar xv)fö}\ 

J’vas fourrer mea doigta dana l’pot. 

Lateinische Sätze weltlichen Inhalts finden sich 
ira Kehrreim französischer Trinklieder als dürftiges Ver¬ 
mächtnis der alten Vagantenpoesie, so in einem der älte¬ 
ren Vaudevilles (No. *27 der Vaux-de-Vire des J. le Houx 
p. p. Gaste p. 31) mit dem Refrain: 

Don don, 

Trinque, Seigneur; le vin eat hon. 

Hoc acuit Ingenium,') 

und in einer Chanson aus einer Sammlung des 18. Jahr¬ 
hunderts mit dem für jede Strophe veränderten Kehrreime 
In vino veritas (sinceritas — benignitas-stTbrietas — dupli- 
citas etc. für 10 Strophen). Unter den Worten dieses Refrains 
erhielt sich die Melodie des Liedes^) als oft benutztes 
Timbre.^) Durch lebhaften Rhythmus ausgezeichnet ist 
ein Trinklied von Desaugiers mit einer lateinischen Refrain- 
zeile: „Le Nec plus ultra de Gregoire“,*) dessen erstes 
Couplet lautet: 

J’ai Gregoire pour nom de guerre, 

J’eua en naiaaant horreur de l’eau; 

Jour et nuit arme d’un grand verre, 

Lorsque j’ai aabl4 mon tonneau 
Tout fier de ma victoire, 

Encore ivre de gloire, 


‘) Auch in der Moralität „La Condainnacion de Banctiuef* 
(Fournier, Th. av. la Renaissance, p. 240) liest man: 

On en boyt peu et sobreraent, 

Lors acuit ingenium: 

II aguise rentenderaent. 

*) Cie du C a V e a u No. 104.S. 

®) Montjoie, Ch. popul. p. 270. Ein anderes Lied der Art 
C av. mod. I, 276. 

■*) Oeuvres, p. 2:^0 ff. 
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Kel)4»irc‘! 

NOila, V4)ila 
Le nee plus ultra 
Des ])laisirs <le (jr/*goire. 

Unter den Refrains des „(’liat Noir“ erschien so^ar das 
„Gaudeamus igitur“ in einer Chanson „L'inauguration 
de la Sorbonne“:^) 

Eiitiii, V hl (ju\)u rinaugur', 

La Sorbonne, 

La Sorbonne, 

Eutin, vMa qu'on Tinau^iir’! 

G a u d e tt in u s i i t u r! “) 

Seinem Wesen nach ziemlich vereinzelt dürfte ein Lied¬ 
chen des Herzogs Charles d'Orleans dastehen. Der Herzog 
war ein sprachkundiger Poet, der die ihm gelautigen 
Formen der Carole, Chanson, Ballade, des Rondels auch 
in lateinischer und englischer Sprache mit Glück versucht, 
auch Rondels in lateinisch-französischer Mischpoesie ge¬ 
dichtet hat. In einem Rondel (Xo. 50, p. *273) schlingen 
sich lauter französische Verse um den lateinischen Kehr¬ 
reim „Noli me tangere“, eine Phrase, die ja auch bi- 
bli sehen Ursprungs ist (Job. *20, 17) und hier das Thema 
zu einem ernsthaften Spruchgedichte abgiebt. 

Auch verhältnismlissig selten zeigt sich ein Kinllu.ss 
der benachbarten Sprachgebiete im Refrain französischer 
Lieder. Ein Unikum ist wohl eine Chanson des 15. Jahr- 


') Xnurof, eil, saus p. 2001'. 

“) cf. Nisard, Dos ebans. ])op. II, 7b: ,,Lc Vignoron*^ mit dem 
Refrain: 

D o n u m V i n u m 1 a o t i f i c a t cor h o m i n u m 
e ost la clianson du vignorou 
Au glou glou glou glou du Hacon, 
e>st la ebanson du vigneron! 

Po cs i OS, p. p. ebamp.-Figoa(‘, p. 270, 272. 27b. 27b. 
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liunderts, die nach G. Paris (Chans, du XV. s. No. VII, 
p. 8) einen baskischen Kehrreim hat: 

Soaz, 8oaz, ordonarequi(n). 

Deutsche Worte finden sich in dem Refrain eines 
Volksliedes, das den Zorn eines betrogenen Ehemannes 
schildert: 

Et du vin, buvon», trinquon»! 

Siungott *) et mein Herr, 

Landsmann et verdamm! 

Einen italienischen Kehrreim, der zu einer gewissen 
Berühmtheit gelangte, insofern er einem von den Vaude- 
villisten fast ein ganzes Jahrhundert hindurch vielbenutzten 
Timbre den Namen gab, hatten Beaumarchais’ „Couplets 
de Calpigi“ aus seinem Melodrama „Tarare“ mit der Musik 
von Salieri, welche die Cie du Caveau unter No. 280 
unter dem Anfangsverse „Je suis ne natif de Ferrare“ oder 
einfach als Air de Calpigi notiert. Die erste Strophe lautet: 

Je suis n6 natif de Ferrare. 

LJi, par les soiiis d’un pere avare 
Mon chant s’etant fort embelli, 

Ahi! povero Calpigi! 

Je pasüai le Conservatoire 
Premier chanteur tt l’oratoire 
Du Souveraiii de Napoli: 

Ah! bravo, caro Cal])igi! 

ln den modernen Chansons sind derartige Sprach¬ 
mischungen etwas häuBger, zumal die Sänger und Dichter 
der Cafeconcerts heutzutage bei ihrem Publikum auf eine 
allgemeinere, wenigstens oberflächliche Kenntnis benach¬ 
barter Idiome rechnen dürfen. Zur Verstärkung des Lokal¬ 
tones dienten beispielsweise spanische Refraiuworte in 
einer in der Skala „kreierten‘‘ Chanson ,,Le Toreador de 


Saint OottV 

') Kol lau d, eil. ])op. II, 71. 
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Carmen“ (Paroles et rausique d’Emile Copel. Poivillit^rs 
Ed.), der blutigen Liebeshistorie eines Toreadors: 

Hola! toreros des Espagnes! 

Venez entendre ce refrain; — 

Venez, trouveres des campagnes, 

Vous le repeterez demain. — 

C’est SOUS un balcon de Grenade 
Que le beau Juanito chantait - 
Cette amoureuse Serenade 
Que l’ccho du soir repetait: 

Refr.: O Carmen, 6 belle Andalouse! 

Vengo, vengo de Sevilla, 

Je t'aime et mon ärae est jalouse 
De tes yeux oü Tamour brilla — 

Ce jour oü tendre bienaimee 
Je le vis sous les arceaux d’or 
Lorsque ta voix enthousiasmec 
Disait: Bravo! — Toreador! 

Die Pariser Vaudevilledichter haben es sich auch nicht 
entgehen lassen, gelegentlich die Sprachsünden französisch 
radebrechender Ausländer, namentlich der Deutschen 
und Engländer, in der Chanson zu karikieren. Ziemlicli 
alt. sehr bekannt und verbreitet ist Beauplans „Lecon de 
Waise du petit Frauvois*‘ (1S34), M ein Lied über den 
Tanzuuterricht, den ein Franzose irgendwo bei nachbar¬ 
lichem Besuche von einer liebenswürdigen Elsässerin oder 
Bayerin erhält. Der Text der Chanson markiert eine ver¬ 
derbte französische Aussprache, der Refrain enthält auch 
französierte deutsche Brocken: 

Yass, Hin, flouiv der erass, nieh plus d'elack! 

(= Aaß fünf nidd blofj bcr ^ritt!) 

Marque tone le mesure, 

Ohl que ton tete est ture! 

Trin, trin, trin etc, 

Fis ist ein Motiv, das übrigens auch das deutsche Tingel¬ 
tangel iu besonderer Weise zu verwerten verstand (Hersch 


M l> unters an et Öej^ur, Ch. nation. I, 267. 
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in der Tanzstunde!), und dessen Erfolg beim Vortrage ganz 
von der Zungen- und Gliedergewandtheit des Sängers ab¬ 
hängt. Es ist auch in dem „Speech“ von Ernest Bourget^) 
behandelt, einer „Chansonnette anglaise“, die mit der Musik 
von Baneux und in der Vorführung durch Berthelier, 
einen Sänger, den seine Laufbahn von den Cafeconcerts 
durch Offenbachs Bouffes bis zur Opera comique geführt 
hatte, zu einem Zugstück der Varietes wurde. Der Refrain, 
durch einige gesprochene Worte mit den französischen 
Couplets verknüpft, lautete: 

C’etait le polka, (bis) 

Tpjör le polka 
En Frince, 

C’ctait pas trop de dinse! .... 

Tojbr le polka 

Ou le mazourka; 

Vo ne »ortirez j»'*mais de h\ . . . 

(Parle): No.!. 

Im mündlichen Vortrage der Chanson gelangt die Kari¬ 
katur des Engländers natürlich deutlicher zum Ausdruck 
als in der Miederschrift des Textes. Das dankbare Motiv 
hat immer wieder Verwendung gefunden; vor nicht sehr 
langer Zeit konnte man im Pariser Alcazar eine „Polka des 
English's“ hören und sehen, in der die Haltung, die Sprache, 
allerlei Gewohnheiten der reisenden Engländer in excen¬ 
trischer Mimik karikiert wurde: 

Quand ils quitt’nt l’Anj^leterre, 

Pour [)arcourir la terre, 

Les Anglai», nos ami», 

Viennent d’aburd ä Pari». 

Ils mettent dans un valise 
Des d'ssous d’bras un' cbcMuise 
¥a par le preniier train 
Debarqirnt un beau niatin. 


*) A viMiel. Ch. et chansonniers, p. ‘JbTff. 
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Kf*fr.: Tra la la la la la la la la la, 

\ uilä l(*.s Kn^lir<h's! 

Aohl ye&! Very well! 

Tra la la la la la la la la la, 

Plats coinnie des sandwiehs 
Auh! yes! Very well! 

Ir rrfrahi iiuUati<ni dr la inarcltr 
des Auijlnis!) etc. 

Audi die kauderwelsche, für die frauzösischen Turkus 
typisch gewordene Phrase „macach’! bono!‘‘^) ist zum Lied- 
refraiii geworden, so in einer noch nicht ganz veral¬ 
teten Chanson, welche die Heiratsgeschichte einer Negerin 
und eines Zuaven besingt: 

Uii .joiir un beau turcM» 

Konroiitre une iKy«:resse, 

Lui dit: Mon p’tit cuco, 

J’ai l'coour plein de toiidresse. 

Veux-tu j)rendre mon brasV 
(Miez toi j'vaiö te r’conduire; 

Ma cherie, tu verras 

(^ir pour toi nion ecLMir soupiro! 

Kefr.: Macach’! Bono! ( Hus Init.) 

Bcpondit la ncti^resse, 

Macach ! Bono! 

Kcpondit le tureo. 

Macaclf! Macach'1 Bono! (Vivace,) 

Kcpondit la negresse, 

Kour(|uoi Macach’! Kono? 

Kepetait le turco, etc. 

Kurze Erwähnung verdient die Verwendung kauder¬ 
welscher, sinnloser, fremdartig verdrehter AVortbil- 
d u n g e n z u k o m i s c h e n Wirk u n g e n. Sehr früh schon ist 
ein unverständlicher .largon in der erzählenden und dramati- 
schen Dichtung der Franzosen zur (.'harakterisierung ge- 
heimuisvoll»*!' oder lächerlicher Figuren, von Üngeheuern. 

') macaclic (arab.) — nicht, niacaclr bono — nix gut. 
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Zauberern, Ärzten, Bauern, Magistern u. dgl. im Gebrauch 
gewesen. In der primitiven Technik der alten Mirakel¬ 
spiele war diese Mischung abenteuerlicher Sprachcharaktere 
vielleicht noch ernsthaft gemeinter Notbehelf, wie bei der 
Teufelsbeschwörung, die Saladin im Miracle de Theophile 
vornimrat, oder in dem „prologe“ des Götzen Tervagans 
im Jeu de St. Nicolas.*) In den Farcen,®) in den späteren 
Komödien,^) besonders aber durch die italienisclien Schau¬ 
spieler und ihre Nachfolger in den Foiretheatern entwickelte 
sich diese sonderbare Sprachkunst in ausschliesslich ko¬ 
mischem Sinne. Dass auch die Chanson von dieser Kunst 
profitierte, ergab sich ganz natürlich aus der nahen Be¬ 
rührung, in der sie sich immer mit der Bühne erhielt. 
Fr. M ichel wies schon im Anschlu.ss an die betreffenden Verse 
des Theophilus- und Nicolausmirakels auf ihren möglichen 
Zusammenhang mit entsprechenden Zauberliedern des 
Volkes hin. 

Es ist bemerkensw'ert, dass sich unter die abenteuer¬ 
lichen Wortbildungen der Farceure und Komödianten auch 
solche Formen mischen, die den onomatopoetischen Silben 
der Klangrefrains völlig gleichen;®) und so liegt nahe, an- 

Monmerque ct Michel, Thentre fr. au in.-Age, p. 143. 

*) ibd. p. 207. 

“) Mestier et Marchaiidise (Fournier, Th. fr. avant la 
Jtenaissance, p. 51): Das Wisoliiwasclii der „Gens^^, der syinholi- 
schen Masken; in der Farce „Le Savetier Calbain“ (ihd. p. 2S1). in 
„Maistre Mimin“ (p. 317) das maccaronische Latein. 

*) Rotrou, Moliere; Lnrivey: Les Esprits, Coinedie III, 2 (Four¬ 
nier, TheAtre d. XVII. et XVIII. s. T. I, p. ISO); Ms. Josse: Or 
je vas coiniiiancer nia conjiiration; Dictes apres inoy; Barbara l’yra- 
niiduni sileat iniracula Memphis. 

®) Mir. d. Theoph. (Monin. p. 143): 

Bajjahi laca bachul)e 
Lainac ca hi aclinbahe 
Karrelyos 
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zunehmen, dass auch umgekehrt mancher rätselhafte Kehr¬ 
reim Silben und Worte aus diesem Kauderwelsch der 
Possenreisser entlehnte. Jedenfalls macht in beiden Fällen 
die absichtliche Undeutlichkeit das eigentliche Wesen der 
Sache aus, an deren weitere Erklärung mau im einzelnen 
Beispiel daher keine Muhe verschwenden darf. Als Exempel 
sei ein Lied aus dem Repertoire der Theätres de la Foire 
angeführt, eine „Chanson composee par Mahomet“, also 
angebliches Türkisch; 

Castagno, castagna, 

Pi8ta franaclia, 

Rimagno, rimagna, 

Mousti limacha, 

Quic billic, loulougagne, 

Meca chefa ronquillo, 

Fipirli mirlimagne, 

Selimanca, verguillo, 

Lamac lamec bacha1yo8 
Cabahagi sabolyo» 

Baryolaa 

Lagozatha cabyola» 

Lainahac et famyolas 
Harrahya. 

(Nicholas, Monm. p. 20(>); 

(Jehcamel ela orlay 
Berec he pantaras tay. 

Mestior et March. (Fourri. p. 

Faci planga, hardet etc. 

Rotrou, La Sieur, Acte III, 3 (Fourn. Th. d. XYIl. etc.): 

Gerollte: Acciam seinbiliir bei mea, mic sulmes. 

Hör. Acciam bien croch solcr, aen helmen, sen croch solor. 
Ger.: Chidelun anglan Cie. 

Hör.: Ghidelun Baba. 

Andere Beispiele dieser exotischen Sprachweisheit finden sieh auch 
noch Actc* III, 4. — IV, 4, bei Molicre, der selbst das Stuck R.s 
gespielt hat. im Bourg. gcntilh. 111, 6 etc. 
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Refr.: Lerolo, 

Lerala, lerala, lerolo, lo lo, 

Lerala, lerala, lerolo. (Th. de la F. IV, 127.) 

Ähnlich ist der Chor der „Ogres“ (ibd. IV, 138) mit 
dem dumpf gurgelnden Refrain: 

Hola, hola leraguyon, 

Hola leraguye. 

Den nämlichen Sinn und Zweck haben Kehrreime wie 

Mirlababibobettc, 

Mirlababi, aerlababo, roirlababibobette, 

Serlababorita,*) 

«in auf den Foirebühnen sehr oft zur Kennzeichnung des 
Bauernjargons (Th. de la Foire II, 250: III, 310) oder des 
Idioms wilder Völker (ibd. III, 138 in Pierrots Rolle 
aus „L'isle des Amazones“) gesungenes Timbre; und das 
■sonst rätselhafte 

En mistico dar dar tir lir, 

das im Volkslied^) und Vaudeville vielfach als Refrain 


') Dem „Air Milababibobette" entsprechen Couplets wie: 

II te sied bien d'etre amoureux, 

Mirlababibobettc, 

•Vieux goutteux! 

Pour Colombine, quelle eraplete! 

Mirlababi, serlababo, mirlababibobettc, 
Serlababorita, 

Mais le Toilä! 

(Lesage, Temple du Destin, Sc. II; Drack, p. 186. 387 u. a.) 
Ebenso wunderlich ist das metrische Schema für das „Air en 
mistico“: 

Oh! parguö, je t’en fölicite, 

En mistico, en dardillon, en dar, dar, dar, dar, dar; 

Car sa fortune a du mdrite 
Et tu m'as Pair assez 
Misti hcote 
fut6. 

(Vad6, Le Poirier, Op. com.. Sc. II, Oeuvres p. 180. Auch 239 u. a.) 
*) cf. Champfl., p. XVI. 



cluftritt und ebenfalls zur Bezeichnung einer beliebten 
Melodie dient. 

Die dem Wesen der Chanson entsprechende, mehr 
musikalische Gestaltung dieser Worte und Zeilen hat 
namentlich im Refrain ihren fremdartigen Charakter sehr 
gemildert und sie im Klange ganz den onomatopoetischen 
Silben angeglichen. 

In diesem Zusammenhänge lil^st sich auch ein Liedchen 
erwähnen, das Baron Me Ich. Grimm in seiner Correspon- 
denz (T. II, p. 125; Dez. 1751) vollständig wiedergiebt 
„qui — parait exprimer si bien le ridicule Jargon de nos 
petits-maitres“. Als Pointen am Strophenschlusse sind 
nämlich die Modeausdrflcke der Pariser Stutzer benutzt 
(aneanti, petritie etc.). 

Auch das Theätre italien bringt mehrfach kauder¬ 
welsche Refrainverse: 

T, II, 485: Macacoüa, iiiacacoiic, inacacoüi, 

Dansata, dan.sate, daiisati, 

das für Deutsch ausgegebene 

Mierojtoli, chariba, caristiu; (III, IS) 
etc. 



Refrain und Sprichwort. Refrains moranx. 

Unter „refrains raoraux“ in engerem Sinne sind die 
als Kehrreime gebrauchten Sentenzen, Sprichwörter und 
sprichwörtlichen Redensarten zu verstehen. Was Wolf in 
seinem Buche „Cher die Lais und Sequenzen“ über diese 
Verwendung der Sprichwörter sagt,^) gewährt nur einen 
beschränkten Ausblick auf den breiten Kaum, den die 
„raison chantee“*-*) auch in den Refrains der französischen 
Liederpoesie einnimmt, und auf dem sich der gleichzeitig 
methodische und frivole Geist der Franzosen abwechselnd 
in trockenen und flachen oder in geistreichen, munteren 
Einfällen offenbarte. 

Eine strenge Scheidung von Sentenz und Sprichwort 
liegt nicht in dem Plane dieser Betrachtung, bei der es 
nur auf den allgemeinen, moralisierenden lujialt der Re¬ 
frains ankommt, und lässt sich auch gegenüber Sätzen der 
poetischen Rede, die sich den Geboten des Reimes und 
Verses fügen müssen, nicht strikt durchführen, wie die 
Arbeiten von Ebert,^) Wandelt*) und Kadler®) beweisen. 
Die Sentenz scheidet sich als Produkt abstrakten Denkens 
von dem Sprichwort, dem Resultat einer praktischen Er¬ 
fahrung, eines besonderen Erlebnisses, einer Anschauung; 

*) p. 188 Anm. 19 und p. 207 Anm. 44. 

*) Der Ausdruck ist Lamartine entlehnt: Des destinees de la 
poesie p. 66 (Premiferes meditations poet., Paris, Hachette 1884). 

®) D. Sprichwörter in den afrz. Karlsepen, Diss. Marburg 1884. 

*) Sprichwörter und Sentenzen d. afrz. Dramas, Diss. Mar¬ 
burg 1887. 

*) Sprichw. u. Sent. d. afrz. Artus- u. Abenteuerromane, Diss. 
Marburg 1886. 
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4)eide verhalten sich zu einander wie die Regel zum kon¬ 
kreten Beispiel, das allgemeine Gesetz zur Einzelanwendung. ^» 
Aber diese Abgrenzung verwischt sich oft und leicht: 
durch eine glückliche Metapher, die das abstrakte Urteil 
in einen bestimmten engeren Vorstellungskreis rückt, durch 
grosse Knappheit des Ausdruckes kann die Sentenz volks¬ 
tümlich, sprichwörtlich werden, das Sprichwort durch Er¬ 
hebung aus der kurz und anschaulich gehaltenen Sprach- 
form in eine weitläufigere Fassung das Ansehen einer 
Sentenz gewinnen. Beispiele für solche Übertragungen, 
■die durch die gebundene, zu Dehnungen oder Kürzungen 
zwingende Rede besonders begünstigt werden, lassen sich 
auch aus den Liedertexten französischer Dichter beibringen. 
Wenn Froissart z. B. die letzte Strophe seiner Ballade 
((No. 38 im Tresor araoureux) beginnt: 

Aussi n’est il prestre vivant 

Qui puist juste Service rendre 

A deulx autels en un tenant, 


SO ist das nur eine wortreiche Variante des seiner Zeit 
geläufigen Sprichwortes: 

Ön ne peut bien ä deux seignours servir 

oder: 


On ne peut servir en d^ux lieux (L. de Lincy I, 69).*) 

Noch französische Rhetoriker des 16. Jahrhunderts sub- 
summieren „prouerbe“ unter „sentence“.*) Mit der von 


*) cf. Tobler, Li Proverbe au vilain, Leipzig 1895, Ein¬ 
leitung, p. XXIIl. 

*) Livre des proverbes. 

*) Pierre Fabri, Le Grand et vrai art de pleine rh^torique 
(1521), p. p. H6ron T. I, p. 166: ‘Sentence, c’est langage ou moral ou 
allegorique ou autentiquc proposition de soy ayant clere confirmation; 
et se fait par prouerbe aucunefoys comme: „II s’ensuyt les condi- 
tions d’vng regnart qui s’efforce a decepuoir son amy.“ Aucuneffoys. 
par sens moral: „Vng beau mourir toute la vie honore“ . . . Au¬ 
cunefoys par autentique proposition de soy clerement confernier. 
comme „Tout fol se veult escouter“’ etc. 
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dem gelehrten Jesuiten Bonheurs (1627—1702) gegebenen, 
auch im Dictionnaire de Trevouxangeführten Definition 
„Les sentences sont les proverbes des honnetes gens, comme 
Jes proverbes sont les sentences du peuple“ lasst sich, 
so zutreffend sie sonst auch ist, gegenüber der weiter 
zurückliegenden Litteratur der altfranzösischen Zeit wenig 
gewinnen. Schon eine oberflächliche Vergleichung der 
ältesten Sprichwörtersammlungen, die z. T. nachweislich 
aus litterarischen Quellen geschöpft sind, mit dem aktuellen 
Bestand volkstümlicher Spruchweisheit liefert Belege für 
die Popularisierung ursprünglich gelehrter Sätze und Ge¬ 
danken, also für einen Vorgang, der sich auch heute noch, 
freilich schneller und besser kontrollierbar als in früheren 
Jahrhunderten, vollzieht,^) für die verschiedene Prägung 
desselben Inhaltes. Ist demnach die Unterscheidung dieser 
beiden Arten von Weisheitssprüchen im Grunde eine Zeit- 
und Formenfrage, so ist sie doch hier nicht ausser acht 
gelassen, sondern durch den Hinweis auf die einschlägigen 
.Sprichwörtersammlungen möglichst berücksichtigt worden. 

Von der Verw'endung der Sprichwörter im französi- 
.schen Liede haben ausser Wolf später noch Mätzner in 
seinen „Altfranzösischen Liedern“, Dinaux, Scheie rund 
Brakeimann in gelegentlichen Anmerkungen zu den von 
ihnen veröffentlichten Sammlungen der Trouverepoesie in 
aller Kürze Kenntnis gegeben. Vielfach ist auf diesen 
Gegenstand auch To hier in seinen Anmerkungen zu der 
neuen Au.sgabe der „Proverbes du vilain“ eingegangen. 
Le Roux de Lincy giel)t in der Einleitung zum „Livre 
des proverbes“ in dem Abschnitte III, der von dem Ge¬ 
brauche handelt, den französische Schriftsteller vom 12. 

b Haller, Altspaiiisclie Sprichwörter etc., p. S u. 22H. 

*) L. de Lincy, Livre d. prov,, ]). XXV, Toiiie I; cf. auch 
Kirchner, Parömiolo^isclie Stadien, Pro^^r. d. Kealsch. /wickaa 
ISTDSO; Schulze, llaapt?* Zschr. Vlll, l>- ö7.'>. 


Thurtiu, Refrain in der frz Chanson. 


20 
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bis zum 17. Jahrhundert überhaupt von den Sprichwörtern 
gemacht haben, auch einige Hinweise auf Sprichwörter, 
die als Liedrefrain auftreten. Die Sprichwörter, die Villon 
in seine Gedichte eingeflochten hat, sind — unvollständig 
— von Alb. Stimm ing (Herrigs Arch. Bd. 48) zu¬ 
sammengestellt worden, ohne Rücksicht auf ihre Rolle in 
der Dichtung.^) Eine ausführliche zusammenfassende 
Untersuchung über Form und Verwendung der Sprich¬ 
wörter in der Lyrik der provencalischen Troubadoure 
liegt bereits vor.^) 

Es wäre trotz des exklusiven Charakters der Trou- 
veredichtung wunderbar gewesen, wenn sie ganz und gar 
auf die vulgäre Spruchweisheit verzichtet hätte, die sich 
doch sonst ausnahmslos alle Gattungen der gesungenen 
oder öflFentlich recitierten Poesie und Prosa, die Karlsepen, 
die Romane, die Fabliaux und Dramen, ja auch die kirch¬ 
liche Predigt®) zu nutze zu machen suchten. Aber diese 
praktischen, von der Strasse aufgegriffenen Klugheitsregeln 
erstickten in ihr unter dem konventionellen Sentenzenkram 
des feudalen Hof- und Liebescomments. 

ln der Bedeutung des moralisierenden Elements weichen 
die nordfrauzösischen Dichter im gro.sseu Ganzen von ihren 
südlichen Sangesbrüdern nicht ab. Meist sind durch be¬ 
sondere Wendungen die allgemein lehrhaft gehaltenen Sätze¬ 
ais landläufige, bekannte Regeln charakterisiert. Zuweilen 

0 Für frz. Sprichwörter überhaupt kommen noch in Betracht: 
Zacher, Haupts Zsch. XI; Förster, Altfranz. Gesundheitsregeln, 
Gröbers Zsch. I; Suchier, Altfrz. Lebensregeln, Rom. Stud. I. 

*) Cnyrim, Sprichwörter, sprichwörtl. Redensarten und Sen¬ 
tenzen bei d. prov. Lyrikern. Diss. Marburg 1887. Ergänzt wird 
diese Arbeit durch Peretz, Altprov. Sprichw. Mit Hinblick auf den 
mild. Freidank. Diss. Gött. 1887. 

*) Lateinische Predigten mit franz. Sprichwörtern v. Nie. v. 
Bearn (-i- 1261); cf. Gröber, Grundr. II, 1 p. 196 f. Not. et 
extraits, v. Haureau 2, 275. 



hebt ein einfaches „on‘'', „maint“, „cils qui“. „tel“, „chas- 
cun“, „nulz“ als Subjekt der Sentenz diese aus ihrer Um¬ 
gebung heraus, oder Konjunktionen wie „car“, j.ainsi“ u. a. 
stellen einen inneren Zusammenhang her, sehr oft aber 
fehlt eine grammatische Verknüpfung mit dem übrigen 
Liedtexte, ein Mangel, der im lyrischen Stile nicht stört 
und für die Sentenzenrefrains die Regel ist. 

Die Verteilung der Sentenzen und Sprichwörter in 
den Texten der altfranzösischen Lyrik ist ziemlich un¬ 
gleich; sie scheint aber weder von der Eigenart des Dich¬ 
ters abhängig, noch an bestimmte Liedergattungen gebunden 
zu sein. Von allen Trouveres ist Gonthier de Soignies 


’) Sonst giebt es auch in den Trouv^reliedern, genau wie in 
den Epen, Dramen und Romanen eine Menge formelhafter Eiii- 
kleidungswendungen für Sentenzen und Sprichwörter: Je di que on 
dit—j’ai tojors ol conter — disant que — ce dient maint—Salemons dit — 
et le dira — casciins dist — je diroio ä tous — et Salomons par son dit 
nouseclaire — sic’omdit; Beteuerungen wie: par voir —Jedis porvoir — 
tout vraiment sav^s que — voirs est ^ou ke li vilains dist, die aus der alten 
Sprichwortersammlung „Proverbes du vilains" bekannte Formel: c’est 
verite prouvee que —on dist piega que —ke bien savez a esciant — le lou- 
sengiers dist — or est ainsi qu'on dist — ce dient maint amant —li vilains 
dist en reprouvier — j’ai mainte fois of dire — on dist souuent 

— on dist communöment — Et Salomon l’apreuve en son langage 

— pour ce dit-on ce mot, or le retien — et si savez les drois 
d’ancestre — donc le proverbe est voir — li vilains suelt dire en 
reproucier — mais c’est voir coi con die — ma dame dist et bien 
mi acort ke — mien essiant — de ceu soies et segure et certaigne 
etc. Selbst mehrere dieser Formeln finden sich bei einem Satze zu¬ 
sammen, mehr als Flickworte, als des besonderen Nachdruckes wegen. 
Als Flickwörter dienen sie auch an anderen Stellen, dort, wo sie gar 
keine Sentenz oder dgl. zu stützen haben. 

Für die Benennung des Sprichwortes sind noch die Formeln 
bemerkenswert: par ce apert par vraie sentence — ceste regle 
nest pas faillie — parole voire; originell ist die Wendung: o'il, 
car on dist ä l'escole, ganz vereinzelt „ce nos dient li auctor“ 
(Bern. Mns. No. 140, Str. 1). 


20* 



Et quant ie sui plus loiiis de sa contree, 

Tant est mes cuers plus pres et ma pensee, 

und auch in einem Lehnrefrain R. P. I, 38, v. 53—54 
anklingt: 

Por cou, se je ne vos uoi, 
ne vos obli je mie.’) 

Dem subjektiven Tone des Liedes (No. 376) ist im Kehr¬ 
reime ein den Trouveres sehr geläufiger Gemeinplatz ge¬ 
schickt angepasst: 

Et pues ke ieu atent les biens 
drois est ke li mals en soit miens, 

der das aus Freude und Leid gemischte Wesen der Liebe 
aus der Gemütsstimmung des Dichters entwickelt. Man 
begegnet demselben Gedanken^) beispielsweise in dem 
Liede No. 48, Str. 2, 3: 

Bien est ma daiue ades en ital guise 
ke mal roe fait quant bien deurait avoir; 
eil ki bien aime en greit doit receuoir 
les malz . . . 

oder in dem Lehnrefrain: Nus n’en puet avoir grant joie, 
s’il n’en sueffre paine (R. P. III, 33, v. 44/5); ebenso in 
No. 260, Str. 2: 

Ki damors ueult bone debnaille, 
bien doit soifrir la dure comensaille. 

Guillaume de Viniers hält einer Dame, der er um den 
Preis eines Kusses alle Qualen verzeihen will, die seine 
Liebe zu ihr ihm bereitet, im Refrain seines Liedes (No. 158) 
ein ähnliches Sprüchlein vor: 

Bone est la dolour dont il n’aist dousour 
et Bolais et ioie. 

Dieselbe, in der Vorstellung der höfischen Dichter wie des 
Volkes gleich fest wurzelnde Gegenüberstellung von Liebes* 

•) Ne doit pas le bien seiitir d’amors, qui n’en sent le mal 
(Baud, de Conde 2680). 

*) Andere Belege bringt noeh Jeanroy, p. 121. 
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lust und Leid kommt in den Refrains einiger Romanzen 
von Audefroi le Bastart zum Ausdruck: 

He Dex! qui damors sent dolor et paine, 
bien doit avoir joie prochaine. 

(Belle Idoine, R. P. I, 57.) 

Bien sont asauoreit li mal, 
con trait por fine amor loial. 

(Belle Beatris, R. P. I, öS.) 

Diese moralisierende Tendenzzeigen auch die „Romanzen“ 
des 18. Jahrhunderts, sowohl die „Romances tendres“, 
wie die den altfranzösischen Liedern dieser Art noch näher 
stehenden „Romances historiques“, die tragischen Geschichten 
berühmter Liebespaare; die „Moralite“ ist aber nicht oft 
in einem Refrain, sondern meist in einer didaktischen 
Schlusswendung angebracht, die zuweilen als „Envoi“ einen 
besonderen Abschnitt ausmacht. Eine der ältesten und 
vollständigsten Sammlungen dieser modernen Romanzen*) 
versäumte nicht, in einer besonderen Anmerkung zu Mon¬ 
orifs Liede „Elle m'aima, cette belle Aspasie“ auf seine 
„moralite“ als einen Vorzug hinzuweisen. 

Sprichwörtlich war bei den Trouveres auch die Zu¬ 
sammenstellung von „amour“ und „valour“; die Liebe 
edler Damen galt für das würdigste Verdienst, für ein 
wertvolles Pfand. Gillebert de Berneville hat in einem 
Liede (Bern. Mns. No. 202) diesen Gedanken ausgefülirt 
und in den Refrain zugespitzt: 

Por V a 1 o i r 
doit avoir 

chascuiiB fine amor »ans mouoir.*) 


') .\ucli in Audefroi» „Belle Aglantine“ der Refrain: 
ke couant ait a mal marrit, 
trop »ouent voit »on euer marrit. (R. P. I, 50.) 

*) Dieselbe, die Herder für »eine „Stimmen der Völker“ benutzte. 
*) Rec. d. rom. hist, etc., 1767, p. 145. 

*) P. Pari», Romancero fraii^'ai» No. 14, p. 83. 
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Eine andere Chanson des Berner Liederkodex (No. 147) be¬ 
dient sich in der 4. Strophe derselben Ausdrücke: 

Sen» bone amor not aina nula grantvalour. 

Le Roux de Lincy (1,174) citiert als Sprichwort „Amour 
fait valoir la gent“ und belegt es aus einer Chanson des 
Perrin d’Angecoiirt. 

Lehrsätze der officiellen Galanterie enthalten auch die 
Refrains: 

Nil neat riena ke ioie atraie 

fora amora douce et vraie, 

teil force eat damora (Bern. Mna. 178), 

ein Gedanke, den die Strophen selbst zum Teil noch breiter 
ausführen und der Kehrreim resümiert: 

Nul ne puet trop acheter 
Lea biena qu'Amoura aet doner 
(Thibaut de Navarre, p. p. Tarbe No. 13), 

Verse, die in einem Liebesliede des Bern. Mns. (No. 372> 
ein Pendant besitzen, in dem es Str. 2, v. 5 ff. heisst: 

Ki lea biena ueult recoureir 
par trop durement acheteir, 
tant en eat rauels aauuree la ioie. 

An einen der 50 in Form von Sprichwörtern gebildeten 
Verse über die Macht der Liebe in „Le Castoienient aux 
Dames“ 

Amora eat bone, amora eat male 

erinnert der Kehrreim des Liedes 271 in der Bern. 
Handschrift: 

Si iauoie ameit iin ior, 
ie diroie a tous: 

bonen »ont amord, (R. P. II, 8.) 

Intere.ssant durch seine Allitteration ist der Refrain in 
No. 331, der sich das Au.ssehen eines Spruches von all¬ 
gemeiner Geltung giebt, sich aber nicht anderswo be¬ 
legen lässt: 


*) Ler. de Lincy 11, 172. 
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/•auce /emme soit honte 
et de /bl ä /aire, 
ke de chascuns ki la prie 
ueult son amin faire. 

Nicht ganz entspricht ihm eine Stelle im Perceval le 
Gallois (p. p. Potvin) 13475/8:' 

Car ce n’eet paa resnable chose 
Que la pucele soit si ose, 

Qu'ele die a honte premiere 
Qu'ele aint en itel maniere.’) 

Die Vorliebe Gonthiers de Soignies für Sentenzen 
und Sprichwörter*) macht sich auch in seinen Refrains 
geltend. Zu Liebesliedern gehören die Kehrreime: 

Grand dolor puet consirer, 
ki ja ne cuide recovrer 

(Scheler, Trouv. II, p. 18), 

ein Satz, der ungefähr denselben Sinn hat wie das Sprich¬ 
wort (Haupt XI, p. 140): 

De grant peine se deliuvre, 
qui prodome ne ueut estre; 

ferner : Cil se travaille sans esploit, 

ki se desert k’autres rechoit 

(Scheler, II, p. 30), 

ein Refrain, der sich von den noch mit anderen Sprüchen 
durchsetzten Strophen nicht selir wirksam abhebt, ebenso 
wie der Kehrreim: 

Granz dolors et grief paitie 

tret Ton d’amors lointaine (Scheler, II, p. 5:i), 
Por Den li pri, se j’ai .meffait, 

_selon l’uevre raerchi en ait*) (Schelerll, Xo.lS), 

’) Kadi er, 1. c., p. 50, 

*) Scheler, Trouv. beiges II, No. 9: Salomons dit que 
ja par noureture — Ne changera riens sa nature. No. 13: Je Tai 
souvent o'i dire — Rices hom fait riche plait. No. 15: Voirs est 
<;ou ke li vilains dist—^ke bei samblant frans esbahist. No. 24: Car 
ki ne painne, ä'painnes vit etc. 

®) „Selon l’uevre, guerredon“ sagt G. d. Soignies. Dinaux,. 
IV, 2T6, Strophe 3. 



Verse, die ein echtes Sprichwort enthalten. Dazu gehüreu 
•dann noch die beiden bereits erwähnten Refrains der Berner 
Handschrift No. 403 und No. 493. 

Ein Jeu-parti desselben Dichters hat ebenfalls ein 
Sprichwort als Kehrreim: 

Ce dont me plaing sur tote rien, 
tcnroit uns autres ä grant bien.') 

(Scheler II, No. 19; Dinaux, Trouv. IV, 27H). 

Solchen Sätzen der höfischen Liebestheorie und Lebens¬ 
weisheit begegnet man als Lehn- und Wauderrefrains in 
allen Liedergattungen. Es seien nur einige der am leich¬ 
testen zugänglichen unter ihnen angeführt: 

Dahüz ait qui defera 
bono amor dorenavant. 

(R. P. I, 39, V. 70.) 

Qui ferne a, a joie a failli. 

(R. P. I, 42, V. 38.) 

Le Roux de LineV citiert aus dem 16. Jahrhundert ein zu 
dem letztgenannten Kehrreim passendes Sprichwort (1,151«; 

Qui femme a, nois’ a. 

Ferner Dame qui a mal mari, 

s’el fet ami, 
n'en fet pas a blasmer. 

(R. P. I, 49, V. 44 -46. I, 64.) 

J'aira trop mels un poi de joie a demener, 
que niil mar« d'argent avoir et puis plorer. 

(R. P. I, 49, V. 60 1. I, 68.) 

Sire vallet, vos aves tort, 
qui esveiüies le einen qui dort. 

(R. P. III, 24, T. 51 2.) 

L. de Liucy citiert aus dem 13. Jahrhundert das mit dem 
letzten sich deckeudeu Sprichwort: 

II fait mal eveiller le einen qui dort. 

(1, p. 108 ef. ibd. 1, 100. II, 193, 347.) 


*) l>e» einen Eule ist des andern Naehtigall; ('hacun ä son goiit. 
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Ebenso passen zu einander: 

Ne VOU8 repentez mie de loiaulnicnt amer 

(R. P. III, 2:^) 

und: 

Fins cuers ne se doit repentir de bien amer 

(Motets, II, 52), 

Dass diese Refrains auch in die Motets, in ausschliess¬ 
lich zum Gesangsvortrage bestimmte, ganz und gar den 
musikalischen Elementen untergeordnete Gedichte über¬ 
gingen, beweist am besten, wie gross das Vergnügen an 
diesem Spiel mit lehrhaften Sätzen war, und wie wenig 
ihr moralisierender Ton die musikalische Lyrik störte,*) 

Dass die Trouveres durch die Sentenzenrefrains be¬ 
stimmte poetische Wirkungen zu erziele.n gesucht haben, 
lässt sich mit einigem Rechte doch nur von den Liedern 
annehmen, in denen der Refrain allein das moralisierende 
Element vertritt. Eine solche künstlerische Disposition, 
nach welcher Sprichwörter und andere lehrhafte Sätze aus 
dem lyrischen oder epischen Texte herausgerückt und an 
seinem Anfänge oder seinem Endpunkte aufgestellt werden, 
ergiebtsich schon aus der Natur dieser allgemeinen Weisheits¬ 
regeln, Es ist das Gemeinsame im Wesen dei* Sentenzen 
wie der Sprichw'örter, dass sie sich als wohl abgerundete 
Endformeln darslellen, die bei jenen das letzte Glied einer 
Gedankenreihe, bei dieselfi der Abschluss einer äusseren 
Erfahrung sind. Treten diese Formeln als Citate in irgend 
eine zusammenhängende Darstellung, so geschieht es in 
dem Verhältnis eines Vergleiches, in dem sie das tertium 
comparationis bilden. An die Stelle der ursprünglichen 
Motivierung treten neue StoflFe und Ausführungen, denen 
das Citat am natürlichsten als Thema voraufgeht oder noch 
besser als Pointe folgt. So stehen denn auch in den epi- 

>) Über Sprich Wörter in den Motets cf, Raynaud, I, Introd, 
p, IX f. 
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sehen Dichtungen, den Chansons de geste, wie in de» 
Romans und Lays den Fällen, in denen Sprichwörter 
zwanglos in den Text verflochten sind, andere gegenüber, 
in denen sie als Einleitung oder Schluss der Tiraden oder 
der Chanson,^) der Romane oder Lays*) figurieren. In 
Chansons de geste, die ihre Tiraden mit dem Sechssilbner 
enden, läuft das Sprichwort dann auch in den bedeutungs¬ 
vollen Kurzvers aus. *) Ähnlich ist die Stellung der Sprich¬ 
wörter in den altfranzösischen Dramen; als Eingang oder 
Schlusseflfekt der Rede sind sie ziemlich häufig,*) ganz ver¬ 
einzelt allerdings als Einleitung oder Endpunkt des ganzen 
Stückes. Die modernen „Proverbes“, die Sprichwörter¬ 
komödien, aber schliessen in den meisten Fällen mit dem 
Sprich Worte, das* ihnen zum Vor wurfe dient. Schon die 
ältesten dieser dialogisierten Sprichwörter, die der Mar¬ 
quise von Maintenon, wussten sich diesen Effekt zu nutze 
zu machen. Carmoute 1 verzichtet meist auf ihn, Leclercq 
dagegen bringt ihn immer an. Müsset nur zweimal (,,11 
ne fallt jurer de rien“ und „On ne saurait penser ä tont“). 

Bezüglich der prosaischen Rede kann auf die ,,Pleine 
rhetorique“ von Pierre Fabri verwiesen werden, der 
1521 in einem Kapitelseiner ,.Rhetorique prosaique“ (p.42 ff.) 
ausführlich über die wirkungsvollste Verwendung von 
Sprichwörtern — zu Anfang, ig der Mitte und am Ende 
der Darstellung — handelte.®) 

Im Refrainliede gestaltet sich die Sache wesentlich 
anders; in ihm bedeutet die stetig hinter jeder Strophe 


') Kbert, l. c. p. 43 f. 

*) Kadi er, 1. c. p. 33 ff. 

z. B. J ourd a i n d e Bl a i vies, p. p. Hoffniann, v. 390 1 und 
V. 2S98 2900. 

*) (fcnauercrt bei Wandelt, 1. e. p. 63 f. 

In den afrz. Motet« steht das Sprichwort am Anfänge: 
Raynaud I, No. 138 u. 162, am Kode No. 201. 
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■wiederholte Moralphrase eine immer von neuem auftauchende 
Gefahr für eigentlich lyrische Wirkung, selbst in Fällen, 
in denen der allgemeine Gedanke der Sentenz, wie auch 
zuweilen bei den Trouveres, wirklich aus einem persön¬ 
lichen Gefühl entspringt und im Refrain moral zu einem 
poetischen Symbol individueller Interessen und Empfindungen 
wird. Gegen diese Gefahr hilft hier auch nicht die in 
kleineren Gedichten, in kurzen Reimsprüchen, in den En- 
seignements, Quatrains und Rondels, durch glückliche Reime 
und harmonischen Rhythmus leichter erzeugte und fest- 
gehaltene Illusion, als fliesse der Gedanke ohne die Ver¬ 
standesarbeit des Dichters aus der Sprache, seine poetische 
Form aus der Phantasie. 

Einen weiteren Nachteil birgt die poiutenartige Natur 
der Sprichwörter, insofern sie als Kehrreime die Strophe 
epigrammatisch zuspitzen, zu einem fast ganz selbständigen 
Gedicht gestalten und dadurch den notwendigen Zusammen¬ 
hang des Liedes zerstören. Der epigrammatische Refrain, 
der mit den verschiedensten Motiven eine so grosse Rolle 
in der französischen Chanson spielt, entspricht sehr wenig 
dem Wesen reiner Lyrik, wie dem ursprünglichen Cha¬ 
rakter des Kehrreimes. Er ist aber oft eigentlich die 
Seele der Coupletgesänge, die unter möglichster Auflösung 
der inneren und äusseren Einheit des ganzen Liedes 
nur oberflächlich noch von einer Hauptidee beherrscht 
werden. 

Dieselbe Meinung steckt in dein Urteile, das der 
Klassiker unter den französischen Chansonniers, ßeranger, 
über Armand Gouffe, einen Vertreter der „Chanson 
philosophique“, ausgesprochen hat: inais il u'en 

etait pas moins iin des plus spirituels et des plus habiles 
faiseurs de Couplets. Son genre, qui etait celni de 
Panard, n'est peut etrepas ce qu'on doit appeler la 
•chanson: c'est plutöt le vaudeville, oii rauteur pro- 
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cede par Couplets, relies seiilemeut par quelque 
dicton proverbial oii meme par uu mot mis en refrain. 
Dans ce genre, GoufFe conserve uiie veritable superiorite, 
et c’est lui qui, daus notre temps, donua le plus de 
soin ä la correction des vers et a la richesse de 
la rime, trop negligee depuis le siede de Louis X1V/‘D 

Wenn dann im Spanischen das Wort „refran“ auch 
wirklich den Sinn von Sprichwort angenommen und unter 
den zahlreichen synonymen Bezeichnungen,^) die sie im 
Mittelalter führten, als die gebräuchlichste sich erhalten 
hat, so ist der vermittelnde Begriff lediglich der der 
Wiederholung gewesen.*) — 

Der lehrhafte Zug der französischen Lyrik erfuhr ina 
Laufe des 14, und 15. Jahrhunderts eine bedeutsame Ver¬ 
stärkung. Denn wie Lebensklugheit und zu Grundsätzen 
verdichtete Erfahrung dem einzelnen meist das Alter bringt 
so pflegt auch in der Litteratur das Überwuchern der mo¬ 
ralisierenden, didaktischen Poesie ein Zeichen seniler 
Erschöpfung der Phantasie, ein .Merkmal der Verfallzeit 
zu sein. Der ohnehin dürftige Empfindungsvorrat der 
höfischen Lyrik schmolz um das Ende des Mittelalters, 
in den Gedichten der „grands Rhetoriqueurs“ auf das 
denkbar geringste Ma.ss zusammen; die Sentenzenweisheit 
ward das Scliosskind dieser langweiligen und steifen Kunst. 
Da die Lyrik des 14. und 15. Jahrhunderts sich vorwiegend 
in den festen Formen der Refraingedichte, der Ballade, 
der Chant royal, des Rondels bewegt, geben die Kehrreime 
dieser Zeit ein treues Abbild des allgemeinen Charakters 
ihrer Poesie. 


') cf. Henri Avenel, Chansons et Chansonniers, p. 108. 

*) cf. Jahrbuch f. roni. Phil. IH.iO, p. 178 (.\nia<lor de los Rios 
hh. span. Spricliwörter in der Verskunst). 

<’f. Wackernagel, Altfrz. Liedern. Leiche, p. 181, Anin. 2. 



Der ungeheuren Masse von Sprichwörtern und Sen¬ 
tenzen, die in diesen Gedichten aufgehäuft ist, den ver¬ 
schiedenen Formen ihrer Gedankenentwickelung könnte 
nur eine umständliche Betrachtung völlig gerecht werden. 
Denn wer immer unter den lyrischen Dichtern jener Epoche 
sich einen Namen gemacht hat — Guillaume Machault 
Froissart, Christine de Pisan, Alain Chartier, 
Eustache Deschamps, selbst Basselin und le Houx, 
Charles d'Orleans u. a. —, hat dem reflektierenden Zuge 
der Zeit mehr oder weniger Rechnung getragen. Hier soll 
nur ein kurzer, allgemein charakterisierender Überblick 
ihrer Sentenzen und Sprichwörterrefrains gegeben werden. 

Echte Sprichwörter als Kehrreim verwendet Froissart 
in einer Ballade des „Prison amoureux“ (Poesies, p. p. 
Scheler I, 233 f.): 

Car mieuls vault bataille que mor» 

(cf. L. de L. II, 261); 

in einem Rondeau (No. 18): 

(Salomon demontra —) 

Nature passe nourriture 

cf. L. de L. II, 393, 267, umgekehrt II, 269; I, 81; nach 
Tob 1er, L. d. prov. p. 179 sehr häufig in der altfranzösi¬ 
schen Lyrik und Didaktik; in No. 38: 

II vaudrait mieux tart que jamais 

(cf. L. d. L. II, 264); 

ferner in den „Rondeles amoureux“ (Tome II, 396 ff.) No. 99: 

On doit le teraps ensi prendre qu’il vient; 

cf. Rheinsberg-Düringsfeld II, 163 (L. de L. 1, 84); 
No. 30: 

m 

Qui toudis fuit, U troeve qui le chace 
(auch bei E. Deschamps, Turne, V, No. 910; cf. Eber t, No. 29. 22); 

in den „Ballades amoureuses“ (Tome I) No. 2: 

Qui n'a plaisance, il u'a rien, 

bei L. de L. II, 303: 

Qui n’a sufHsaiice, il n’a rien. 
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Mehr oder weniger freie Varianten bekannter Spricb- 
wrörter sind die Refrains in den Rondeles araoureux 
(Tome II, p. 396 ff.i, No. 14: 

Le temps perdu ne pust on recouvrer, 

No. 29: 

En trop haster n'n nul avancenient; 

cf. Scheler, Troiiv. I, No. 74, v. 17: On dit; ..Hastivct 
s'escbauda‘‘; ein Refrain in Le songe dore de la pueille 
(Silvestrei Str. 8: 

en^roiulro ropc nttnioo. 

No. 68: 

Dou potit graut et <lou graut petit; 

cf. L. de L. II, 217: 

I>ou p(‘tit on vient au grand; 

R beins!) erg-D ü ring.sfeld I. 72S: 

Anjourd'hui grand, deniain p(‘tit; 

in den Ballades ainonreii8e.s ('I'ome I) No. 30: 

Car tont vaint cot'rs (|ui est parfes; 

cf. L. d. L. II, 247: 

Le Coeur ou (»ourage fait Touvrage. 

Die im Altfranzö-sisclien auch .‘Sprichwörtlich gewordene Zu- 
.^ammeiKstellung von a?ner ^ lieben und amer bitter 
verw’ertet Frois.^sart in einer .s<‘iner Ball, amoiir. No. 30. die 
den Refrain bat: 

. (lu'on vi(* d'anier 
On n'i troove rion irainer. 

Christi ne de Pisan, die Verfa.s.serin einer ganzen 
Reibe von „Knseigneineuts inoranx“ und „Proverbe.smoraux'*. 
bedient .sich auch in Liel)esliedern zuweilen gewöhnlijdier 
Sprichwörter zum Refrain. So limbm sich in den „Cent 
l»allade.s*‘ die Kelnreime No. 40; 

Pour un soul ln<Mi jdus de cinq conts douloiirs, 

eine zu dem Vdr.scliriftsniiissigen Zelinsillmer erweiterte 
Passung des Sprichwortes: 

l’niir uiie Jovi* iiiilli* donleiirs. 

(li. <le I>. II. 2S4. Erov. omii. du XY.) 
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No. 56: 

Car l'ueuvre loe le maistre 

mit Beziehung auf den treulosen Liebhaber, dessen ganzes 
Thun seinen bösen Sinn verrät. Das Sprichwort erscheint 
schon in der erotischen Dialektik der Trouveres, in einem 
Jeu-parti unbekannter Herkunft (Mätzner, Altfrz. Lieder 
No. 43, V. 40): 

A l’tBUvre connoist on l’ouvrier, 

WO das „ceuvre“ die obscöne Nebenbedeutung hat, die es 
in den Fabliaux wiederholt erhält;^) No. 41: 

Mais il n’est nul »i grant mescbief 
Qu’od ne traye bien 4 bon chief, 

Rlieiiisb.-Dür. II, 510: 


No. 44: 


II n'est mal dont bien ne vienne; 


Mais fol ne croit jusqu'il prent, 


bei L. de L. I, 156: 

Fol ne croit s31 ne recjoit. 


No. 38: 

(Le proverbe dit, c’est chose infourniee:) 

Selon Seigneur voit on maign^e duite. 

Nicht eigentliche Sprichwörter, aber doch sprichwörtliche 
Wahrheiten in prägnantem Ausdruck enthalten einige andere 
Kehrreime; gegen die Liebesschmerz heuchelnden (No. 53) 
„faulx amants‘^ gerichtet ist die Ballade mit dem Refrain: 

Qui plus se plainty n’est ^as le plus malade, 

eine allitterierende Variante der Sprichwörter: Tel se plaint 
qui n’a point de mal (L. de L. 11, 325) und Li lous n’est pas 
si granz comme on le crie (Tobl. p. 80); No. 91 gegen 
die Verleumder: 


Nul n’est si bon qu’ilz ne treuvent ä dire 


*) Mätzner, 1. c. p. 288, zu v. 40; Barbazon, Fal)l. et 
contes 111, p. 331: Que sa faine a este en «evre. — ibd. IV, 212: 
Quant je sui en l’uevre. 

Tfaumu, Refrain in der fr2. Chanson. 


21 
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oder wie es im Rom. de Renart v. 2018 heisst: 

Nua n'eat ai aour qu’on ne mesdie (L. de L. II, 271). 
Von den „Autres ballades“ wäre noch No. 36 zu erwähnen, 
die den Refrain hat: 

On eat aouTent battu pour dire voir, / 

im Wortlaute an das weiter ausgeführte Sprichwort an¬ 
gelehnt: 

Hieux Taut ae taire pour paix avoir 

Que d'estre battu pour dire veoir^ 

(L. de L. II, 264). 

Der hauptsächlichste Repräsentant dieser morali¬ 
sierenden Lyrik aber istEustache Deschamps, der die 
reichen Erfahrungen, die er in einem bewegten Leben als 
Höfling und Kriegsmann gesammelt, in zahlreiche Balladen, 
Rondeaux und Gedichte anderer Art verflochten hat, die 
— alles in allem — nahezu 100 000 Verse ausmachen. 
Der wahren Poesie hat diese Leistung keinen Gewinn ge¬ 
bracht; aber als Moralist zeichnet sich Deschamps durch 
scharfe Beobachtung, klare, wenn auch etwas schleppende 
Darstellung und eine bemerkenswerte Natürlichkeit und 
Anschaulichkeit des Ausdruckes aus. Die Spitzfindigkeiten 
und Banalitäten, die der Spruchweisheit der alten Trouveres 
ilir hauptsächliches Gepräge geben, treten fast ganz gegen 
die praktische Philosophie und die nüchternen Lebensregeln 
zurück, die sich ein Mann der That in der Schule des 
Lebens erworben hat. Auch die geschraubte, allegorisierende 
Redeweise, welche die poetische Sprache seiner Zeit dem 
Rosenroman verdankte, kommt nicht recht neben den bild¬ 
lichen Ausdrücken und Wendungen auf, die viel mehr der 
volkstümlichen Anschauungsweise entsprechen. Unter 
solchen Umständen sind seine Gedichte eine reiche Fund¬ 
grube für die landläufige Lebensklugheit seiner Zeit. Kehr- 

*) Im 15. Jahrhundert hies» es auch: Vcrite engendre hayne. 
(L. de L. II. 332.) 
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reime, in denen der Charakter sprichwörtlicher Rede am 
deutlichsten ausgeprägt ist, sind hier in einer Auswahl auf¬ 
geführt; es muss aber betont werden, dass viele dieser 
Refrainsentenzen ihr Übergewicht im • Liede mehr der 
Stellung im Kehrreime, der sie immer wieder in den 
Vordergrund ruckt, zu danken haben, als sich selbst, in¬ 
sofern die durchweg moralisierende Strophe manchen Vers 
enthält, der demselben Gedanken eine glücklichere, auch 
dem prägnanten Stil des Sprichwortes näher stehende 
Form zu geben weiss. 

ln erster Reihe ziehen die ausdrücklich als „Ballades 
de Moralitez“ bezeichneten Gedichte, nach ihnen eine 
weitere Serie von „Ballades morales“ die Aufmerk¬ 
samkeit auf sich (Tome 1, II und VIII der gesammelten 
Werke). Zu jenen gehören die Refrains No. 3; 

Ja riches homs n’yra en paradis, 

eine biblische Reminiscenz aus Math. 19, 23/4. Ferner No. 10. 

Par convoitise mainte terre eet perie, 

nebst dem Kehrreim der folgenden Ballade, deren Thema 
die „effets de la convoitise“ bilden, an volkstümliche Rede 
angelehnt; die Entgegensetzung der Begriffe von convoitir 
und perir war schon im 12. Jahrhundert sprichwörtlich: 

Mais li vilains dit plainement 
Quo eil par jugement desert 
Qui tut conveite tot pert 

(Chronique des Ducs de Normandie, p. B4noit, 1.1, p. 414, v. 9.'i97). 

Spätere Belege giebt L. de L. II, 311 und 307 (cf. auch 
ibd. II, 187). 

Einem öden Gemeinplatz durch einen unberechtigten 
Hinweis auf die traditionellen Autoritäten der mittelalter¬ 
lichen Spruchweisheit, Salomo und Cato, ein besseres An¬ 
sehen zu geben, verschmäht auch Descliamps nicht. So 
heisst es im Refrain (No. 18): 


21* 
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(Et Salomon par son dit nous esclaire) 

Car rienB ne vault tant coume ob^issance. 


Echte Sprichwörter aber sind die Kehrreime No. 35: 

Foxilz eat li homs qui bon conseil ne croit, 

nach Tobler. p. 11: 

Fons est, qui conseil ne croit, 

No. 54: 

II faut prendre le temps si coume il est, 

No. 59: 

Fais ce que doiz, et adviengne que puet, 


nach Rheinsb.-Dür. II, 246: 

Fais ce que dois, adviengne que pourra. 

Der nüchterne Pessimismus, den ungerechte Schicksals¬ 
schläge, Armut, Krankheit und Alter in dem Dichter er¬ 
zeugt hatten, macht sich ira Liede wie im Refrain wieder¬ 
holt in Paraphrasen des „Vanitas vanitatum et omnia 
vanitas“ der Predigten Salomonis Luft. So heisst es 
Tome II, No. 419: 

Car Salomon tesmoigne en l’escripture 


Qu’en ce monde n’a fors que Vanite, 

Tome III, No. 368: 

Ils sont tou» mors, ce monde est chose vaine, 

in den Refrains der Ballades de moralitez No. 60: 

C’est tout noient en la conclusion 

und No. 1124: 

C’est tout neant des choses de ce monde. 

Den düsteren Denkspruch der Camaldulenser und anderer 
Mönchsorden, das „Memento mori“, das in sehr nüchterner 
Fassung im Sprichwörterschatze des 16. Jahrhunderts sieh 
wiederfindet („II faut mourir“ L. de L. IL 233), variierte 
Deschamps ganz ähnlich wie Christine de Pisan in No. 79; 

Advise qu'il te fault mourir! 

bei Chr. de Pis. Tome l, Autr. Ball. V, Refrain: Avisons 
nous qu'il uous coiivieiit mourir. 
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Seines Lieblings Ovid Sprüchlein von der goldenen 
Mittelstrasse „Medio tutissimus ibis“ (Met. 2, 137) ver¬ 
steckte er im Kehrreim einer Ballade „Eloge de la medio- 
crite“ No. 82: 

Benoist de Dieu qui tient le moien; 

es giebt dazu eine Parallelstelle in einer anderen Ballade 
(Tome V, No. 991, v. 6): Tiengne en tous estas le moien! 

Aus dem Spruchscbatze des Volkes stammen dann 
die Refrains: No. 75: 

Servir Dieu est regner, si c’om dit, 

L. de L. I, 15: „Servir Dieu est regner“ oder „Qui sert 
Dieu, est roi“; No. 257: 

Tout n'est pus or ce qui reluit, 

No. 262: 

C'est droictement la pie qui parle, 

No. 279: 

Tiers hoir ne jouist de chose mal acquise. 

bei Rheinsb.-Dur. I, 648: 

Tiers hoir ne jouit de chose mal acquise. 


*) Das Lob Ovids findet sich oft in D.s Gedichten: T. II, 
No. 285, Ball, an Chaucer: 

O Socrates plains de philosophie, 

Seneque en moeurs et Anglux an pratique, 

Ovides grant en ta pocterie! 

No. 404: 

Ovides qui bien figura 
Des bestes la prqpriete 
Et par fiction en parla etc. 

T. in, No. 447 der Ch. royaulx: 

Apr^s Machault qui tant vous a aime. 

Et qui estoit la fleur de toutes flours, 

Noble poete et faiseur renomrn^ 

Plus qu’Ovide vray remfede d’Amours 

ist auch die grösste Anerkennung, die er seinem hohen Vorbihle 
Machault zu erteilen weiss. 
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Que charun muert et ne puet ^eavuir quant. 

hoi L. de L. II. 24.>: 

La mort rient qa'un ne ^;ait Theure, 

No, '2h7: 

Tar ja pro^lora?? n’ara bien en ce monde. 

nach L. de L. II 35.5: 

Ja mav^*Ti hom n'aura prudutn chier, 

und Kadler. I. c. p. 37, No. 254 5; No. 277; 

Lour ce est fulz qui en cuidier ?e fondes, 

hei L. de L. II. .343; Mais on dist; « uidiers fu un sos (Cleo- 
madcs;. ein Spriehwort, das Deschainps noch oft für deu 
Refrain verwertet hat. so Tome II. No. 232; 

On se de<;oit par legiereinent croire, 

Tome II, No. 251: 

Qui legier croit, certes c’est graut folie, 

Tome VII. No. 1322: 

II ne faut pa;^ croire tout le natmde, 

Tome VIII 1453 (Sote hallade): 

On ne doit pas croire charun. 

Die „Balla<le8 morales“ sind nicht mehr so reich au 
guten Sentenzenrefrains. Das Sprichwort ,,Argent fait 
1001 “^^) (L, de L. 1. 1712) ist in ihnen mehrfach benutzt, 
so Tome VIII, No. 1422: 

Tout se fait par force d’argent 

und 

No. 14210 Or et argent sont dieux en terre; 

No. 142H: Ür, argent sont cause de mal; 

No. 1457: Soufflez, nostre vie n'est rien, 

ofVenhar eine Erinnerung an Psalm 103, v. 15 6: 

No. 1471: Plus ai.se couche un seul que deux. 

Aus dem zweiten Bande der „Ballades de moralitez“ 
sind besonderer Erwähnung wert: 

No. IOC: Pour ce <lit on; quant avoir vient corps fault, 

*) Monnoye fait tout, Leroux. Dict. d. prov. p. 342. 
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€in Refrain, der noch einmal (Tome V, No. 1098) verwendet 
ist: Car quant avoir vient et corps fault; bei L. de L. II, 
286 lautet das Sprichwort: Quand bien vient, coeur fault. 

No. 198: II n'eat homrae qui ait point de demain, 
ein Kehrreim, der auch noch ein zweites Mal (Ball, amour. 
T. III, No. 427) vorkommt: 

Car homrae n'est qui ait point de deraain. 

Er entspricht etwa dem deutschen Sprichworte „Jede Sau 
hat ihren Martinstag*^, dem spanischen „A cada puerco: su 
San martin (cf. Reinsb.-Dür. II, 688; Haller, Altsp. Spr. 1, 
25). Aus französischen Texten ist es nicht zu belegen. 

No. 200: Homrae ne voy ohevauchier c’un cheval, 

No. 220: Amiz sanz dons pour autre dort 

(Kleine Geschenke erhalten die Freundschaft); 

No. 286: Car sage» horas la fin voit et regarde, 

anders gefasst in einem Chantroyalrefrain (Tome III, No. 
391): Fay saigement et regarde la fin. Das ist die fran¬ 
zösische Übertragung des lateinischen „Quidquid agis, 
prudenter agas et respice finem“, das in mittelalterlichen 
Schriften überaus häufig citiert wird (cf. Du Meril, Poes, 
ined. du m.-äge, p. 16). 

No. 100: Chantez ä Pasne, il vous fera des p^B 

oder, wie Deschamps in einer anderen Ballade sich aus- 
dröckt „Au cul de l’asne fais tes chans“ (T. II, No. 97, 
V. 11). Andere Varianten aus altfranzösischer Zeit giebt 
Tobler, Prov. de vil. p. 181, No. 275, 7. 

No. 106: Mieux vaut honneur que honteuse richesse 
(L. de L. II, 264: Mieulx Yault tr^sor d’honneur que d’or; 

Rom. Stud. I, 372: Mieux vaut bonne renommee que richeBBo), 
No. 116: (Se saigcH eu, ce prouerbe retien:) 

Nuls ne doit Iler en apparence, 

ein Sprichwort, dessen Sinn in anderer Einkleidung auch 
im Refrain von No. 11 erscheint: 

On ne congnoist aux robes la pensöe, 

No. 163: Tels a pou blef qui a assez pain cuit, 

No. 244: Toujoura sent le mortier les aulx, 
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No. 241: On ne cognoist rhomme jusquM) eet mort, 

No. 239: Chascun doist oognoistre quelz H est. 
Sprichwörtliche Redewendungen stecken in den Re-^ 
frains von 

No. 97: Tu bas bien l’eaue d’un pilet, 

No. 237: Qui ne prent pas tous dis au ciel la grue. 

Aber auch die nicht besonders als „Moralitez“ be- 
zeichneten „Chansons royalas“ und ^Ballades aihoureuses“ 
haben vielfach Refrains moraux. Echte Sprichwörter stehen 
im Kehrreime: 

Tome III, No. 319: Souffisance est un trdsor tr5s riebe, 

cf. Rheinsb.-Dur. II, 741. und L. de L. II, 187: Süffisance 
fait richesse (Rom. de la Rose); 

No. 377: Serf eslever est chose perilleuse, 

No. 382: On dit que fol ne doubte jusqu’il prent, 

ein Satz, der sich als Refrain auch in T. V, No. 1021 
findet: Pour ce que foul ne doubte jusqu’il prant; 

No. 399: Tout y mouront et li fol et li saige, 

ein Spruch von der Allmacht des Todes, wie es viele gab, so 
L. de L: II, 244. 245. 265, Kadler, No. 204b: 

La mors n'espargne fol ne saige, 

Ainsi prent lo fol com lo saige (Dolopathos 11385/6); 

No. 816: Pou vault promesse qui ne l’accoroplira, 

eine etwas matte Kopie des alten Sprichwortes: 

Promettre sans douner est k fol contenter (L. de L. II, 285). 

No. 831: . . . . (donc le prouerbe est voir:) 

Deceveurs sont deceus communement; 

Tome V, No. 870: (Pour ce dit on ce mot, or le retien:) 

A graut moqueur fault grande moqueresse; 

No. 910: Qui fuit tout dis trueve bien qui le chacc, 

cf. Froissart, T. I, No. 30. 

No. 915: Aussitöt vient & Pkques lima^on; 

No. 930: (Rondel) 11 convient le fol foloyer, 

ct. L. de L. II, 158: De fol folie etc. . 

No. 943: Tais tov; les dens devant sont bons, 

cf. L. de L. 11, 341: Bonnes sont les dents qui retiennent 
la langne. 
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No. 941: FaisoDS le bon aluohier, 

eine freiere Fassung des Sprichwortes L. de L. I, 50: 
Herbe cognue soit bien venue;^) das Gegenstück dazu 
giebt der Refrain Tome I, No. 301: 

Qui chetif plant eslieve, il se destruit; 

bei L. de L. I, 50: De meschant grains tresor vain; 

No. 954: Envie est en cloistre et a court, 

L. de L. II, 221: Envye en tout art est en vie. 

No. 959: Pou dure chose violente, 

No. 1012: Mal chief fait les menibres doloir, 

L. de L. I, 185: Cui li chies deut est tuit li membre; 

No. 1015: Par faire mal n'aprivoisons pas chien, 

nach L. de L. I, 105: „Chien aflfame de bastonnade n’est 
intimide“ oder II, 312: „Qui veut avoir bon serf ou chien^ 
II faut qu’il les gouverne bien“.*) 

No. 1085: Maint ont granz oeuls et si n'en voient goutte, 

bei Suchier, Roman. Stud. I, p. 373: No. 32: Tieus a 
grans yeux qui n’en voit goutte (14. Jahrh.). 

No. 1067: II n’est chose qui ne viengne k sa fin;*) 

No. 1098: Car quant avoir vient et corps fault (cf. Tome III,. 
No. 196); 

No. 1295: (Par ce appert par vraie sentence): 

Qui jeune saintist, vieulz enrage, 

Tobler, p. 15: Qui juenes saintist, Vieulz enrage; 

No. 1311: Chascun est hardi en son art, 

L. de L. II, 145: Chascun travaille a son mestier: 

No. 1318: Mal fait mangier k l’appetit d’autruy, 

L. de L. II, 145: De mangeur gourmand mauvais partageur; 

No. 1338: A tout compter c’est toute perte, 

L. de L. II, 203: Cil qui tot convoite tout pert; 

No. 1345: Car je voy bien: Qui aime, a tart oublie; 

No. 1350: Deux chiens sont mauvais ä un os, 

*) L’erbe qu’on connoist, doit on metre a son ueil, Tobl. 
p. 72. 162. 

*) Ähnlich: Tobl. p. 41: Voie batue n’aqueut erbe. 

®) Toute chose vieiit a point (Froissart, Ball, ainour.No. XXVI). 
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L. de L. I, 106: „A un os deux chiens fallos“ oder .,Deux 
chiens ä un os ne s’accordent“; 

No. 1354: Plus que fin or vault bonne reuomm^e; 

Rom. Stud. p. 372: Mieux vault bonne renomm4e que richesse. 

Kehrreime, die nicht vollständige Sprichwörter sind, 
sondern nur sprichwörtliche Redewendungen benutzen oder 
^en Gedanken aus bekannten Proverbes entlehnen, finden 
^ich auch mehrfach bei Deschamps: 

Tom III, 330 und 345: Toy mort, n’aras fors que VII piez de terre. 

Diese „sieben Fuss Erde“ sind noch heute sprich- 
Avörtlich; es heisst beispielsweise: On n’est asureux qui 
quand on a six pids d'terre so les ouyes (Rheinsb.- 
Dür. II, 462); 

No. 384: £t ne voit nul ce qui lui pent k ueil; 

Tome II, No. 405: ..... vaille que vaille; 

T. V, 894: II a toujours eufs et pigeons; 

889: Je vien tous dis a esaouvre les napes; 

898: Tout va ce que dessoubz dessus; ') 

964: Or quiere chascun son refuge;*) 

1034: Ainsi va des choses du inonde;*) 

1042: Tant qu’il ne m’est demour4 croix ne pilo;*) 
1051: Je ne requier fors la paille d’amors;^ 

q liii Kehrreim sehr beliebte Redensart; Theätre de la Foire 
II, 10(j; 

Sans dessus dessous, 

Sans devant derriere, 

Sans devant derriere, 

Sans dessus dessous, 

Spiele mit denselben Worten im Refrain: Cli. nat. I, 57; II, 347. 
Tiersot, p. 357. Oarguille, 29 u. s. w. 

*) „Sehe jeder, wo er bleibe.“ 

*) L. de Liney, L. d. proverbes II, 170: Ainsi va le monde; 
ef. Desaugicrs in Ch. nat. II, 10; Charles d'Orleans, Ballade 
No. 120; Uhland hat den Kehrreim „Das ist nun so der Lauf der 
Welt“ in dem Liede „An jedem Abend geh’ ich aus“. 

*) Le Roux, Dict. 406. L. d. Lrncy, L. d. Prov. i, 7. 

*) Eine den Trouveres geläufige Redensart: Dinaux, Trouv. br. 
IV, 164; Tarbe, Ch. d. Cliaup. p. 108; Bern. Mns. 251. 
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T. V, 1129: Saichiez qui a man^iS le lard;') 

1080: De deux celles leculäterre 
(Le Roux, Dict. 140; Quitard, p. 281). 

Spuren hat die „metaphysique de l’ainour“, die in 
der Trouverelyrik verarbeitet ist, ebenfalls in Deschainps’ 
Refrains binterlassen; 

(. . . . retenez ce notable) 

Noble chose est que de constance avoir (T. III, No. 478), 

II n’est vie que d’amer (T. III, 507 u. 508), 

Maudite aoit mauvaise Jalousie (T. III, No. 513) 

u. a. m., sie verschwinden aber neben der vulgären Rolle, 
die der Frau meist entsprechend der Sprichwörterweisheit 
des Volkes*) angewiesen wird: 

T. I, 34: Foulz est vieulz homs qui jeune femme praiit; 

II, 213: II n’est chose que femme ne consomme; 

III, 340: Dont est cilz fouls qui deux fois se marie; 

V, 916: Ne face nul grant largesce d’amours; 

VII, 1336: Qui se marie, il a mal en sa teste; u. a. 

Die spätere Folge von „Balades morales“ (Tome 
VIII) enthält in den Refrains entschieden mehr Gemein¬ 
plätze, pedantische Sentenzen, als echte Sprichwörter. 
Wiederholt variiert ist das Sprichwort von der Allmacht 
des Reichtums: Argent fait tont (L. de k. l, 1712): 

No. 1422: Tout se fait par force d'argent; 

No. 1429: Or et argent sont dieux en terre; 

eine biblische Reminiscenz (Jesaias 39, 7 und Psalm 90, 5i 
steckt in dem Refrain von 

No. 1457: Soufflez, notre vie n’est rien; 

ein unverfälschtes Sprichwort ist der Kehrreim von 

No. 1471: Plus aise coucbe un seul que deux. 

*) cf. auch T. VII, V. 15. 

*) Eine interessante Zusammenstellung von Sprichwörtern libor 
die Frau aus verschiedenen Zeiten und Sprachen giebt E. Rolland 
in den „Varietes bibliographiques“, T. I, Paris 1890: Ln femme 
dans les proverbes, j». 32 etc. 
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Zahllose andere Sentenzenrefraius bieten kein besonderem 
Interesse. 

In dem weitläufigen Gebände dieser Moralpoesie bilden 
die Refrains nicht immer die Fundamentalsätze. Die Rolle, 
die ihnen in dem logischen Gefüge der Strophe zuerteilt 
ist, gestaltet sich sehr verschieden. Am natürlichsten, 
wirksamsten und häufigsten ist die Anordnung, in der die 
Strophe einleitend, glossierend, vorbereitend auf ein Sprich¬ 
wort als Refrain hinausläuft, sich in ihm zuspitzt; da 
bildet der Kehrreim, der regelmässig zwischen den Strophen 
erscheint, dann gleichsam den festen Stamm, um den sich 
die Gedanken der anderen Verse wie Ranken und Zweige um 
eine Stütze winden. Der einzige unter den älteren fran¬ 
zösischen Theoretikern, der sich der Proverbedichtung er¬ 
innert zu haben scheint, Henry de Croy (1493), führt in 
seiner Rhetorik lediglich ein Beispiel dieser Art an, eine 
Strophe, die mit dem Sprichwort endet: 

En peu deure dien labeure (a 111). 

Dazu lautet die Regel: „Autres vers septains de huit syllabes 
et de sept signes söt trouuez en plusieurs euures dont la 
derreniere ligne chet eu commun prouerbe.“ Dieses ober¬ 
flächliche Rezept ist im Grunde nur eine Umkehrung der 
mechanischen Praxis, auf der die Anlage der ältesten franzö¬ 
sischen Sprichwörterglossierung, der sogenannten „Disticha 
Catohis“, beruhte; hier war die Sentenz jedesmal der 
glossierenden Strophe als Thema voraufgestellt. 

Eine andere Art der Gedankengruppierung knüpft 
ebenfalls an eine sehr alte Form der Sprichwörtercouplets 
au. In den aus dem 13. Jahrhundert stammenden „Pro- 
verbes au Villain“ nämlich sind die einzelnen Strophen derart 
gebaut, dass die refrainartige Wiederholung aus dem eigent¬ 
lichen Sprichworte und dem Zusatze „ce dit li vilains“ 


') cf. Le Roux de Lincy, L. d. prov., Introd. p. XLI. 
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besteht, die Strophe selbst meist die Glosse, Erläuterung 
oder Umschreibung des Proverbes in sentenzenartiger Bede 
enthält.^) In den moralisierendeu Balladen nun ist auch 
oft die Spruchweisheit in der Strophe ausgebreitet, worauf 
der Kehrreim in irgend einer Form den Hinweis auf den 
Gewährsmann bringt. So heisst es beispielsweise bei 
Christine de Pisan im Refrain einer Ballade (Cent 
ballades No. 97) über die Unbeständigkeit des Glückes nur 

8i font pluseurs sage» qui sont ä croire: 

£. Deschamps, der die „conseils donnes par Aristote ä 
Alexandre“ in einer Ballade zu Lehr’ und Nutzen aller aus- 
einandersetzt,versichert ähnlich nach jederStrophe imKehrreim 

Car tous cea poinz fist jadis aseavoir 
Aristote au graut roy Alixandre (T. I. No. 99). 

In der 272. der „Ballades de moralitez“ (T. II), die das 
Masshalten in Freude und Schmerz predigt, nennt der 
Refrain nur die Namen 

Tholome, David et Salomon 

zum Zeugnis für die Wahrheit der vorgetragenen Lehren, 
in der 441. der „Ballades morales“ (T. VIII) stützt der 
Kehrreim Auseinandersetzungen über gute Ökonomie und 
vorsorgliche Haushaltung durch den Hinweis 

Ce dist l’epistre saint ßernart. 

Verwandter Art sind Refrains wie; 

Ainsi le voit chascuns ooniiuunement 

(T. I, 102) 

‘ in einer „Ballade morale“, in der sich die Analogie mit 
den „Proverbes au villaiu“ namentlich in der letzten 
Strophe zeigt, die unmittelbar vor der Refrainphrase ein 
wirkliches Sprichwort citiert: 


M Ähnlich sind die Sidilussfornioln ja auch schon in dem Spricli- 
M'örter- und Sentenzendialog von Salomon und Marcoul: Ce dit 
Salomon—Marcoul li respont: cf. Wolf, Lais p. 2<i7, L. de L., p. XXX. 



Uoms confortez vaint fortune incertaine 
Refr.: Ainsi le voit chascuna communement; 

No. 269 (Tome II): Je ne vous »cay chose dire meilleur; 

No. 355 (T. III): C’est Verit6 que l’on doit avoir chier; 

No. 956 (T. V): Adviae s’y toute noble personne; 

ii. a. m. 

Einer ähnlichen Wendung bedient sich auch Charles 
d'Orleans als Refrain in einem Rondel (No. 37); die 
Verse enthalten Sprichwörter oder Sentenzen, die alle den¬ 
selben Gedanken variieren; der Kehrreim aber lautet: 

Comme j’oy que chascun devise. 

Es ist selbstverständlich, dass in der grossen Masse 
von moralisierenden Liedern dieser Zeit die Behandlung 
des Stoffes und damit auch die Bedeutung des Refrains 
noch auf verschiedene andere Art wechselt. Bemerkens¬ 
wert ist, dass Deschamps auch versucht hat, die Fabel 
in die Form der Ballade zu kleiden, wobei dann der all¬ 
gemeine moralische Satz in den Kehrreim gestellt worden 
ist. Unter seinen „Ballades de Moralitez“ finden sich 
zwei solcher Fabeln: „Le Renard et le Corbeau“ (Tome 
IL No. 232) mit dem Refrain „On se de voit par le- 
gierement croire“ und „La Grenouille etleSouris“ 
(II, 251) mit dem Kehrreim „Qui legier croit, certes 
c'est grant folie^.O 

Eine besondere Art von Sprichwörterrefrain hat sich 
aus der auch recht alten Manier ergeben, im mehrstrophigen 
Liede jede Strophe mit einem anderen Sprichworte zu 
beschliessen. Aus dem Jahre 1381 stammt eine, wahr¬ 
scheinlich von einem Schüler der Pariser Universität ver¬ 
fasste Complainte, die in dieser Weise komponiert ist. 
Paulin Paris veröffentlichte sie aus einem Manuskript des 


V. 15 bringt noch ein anderes Sprichwort in den Text: Barat 
toudis les baratours (Muudiie, von dem Herausgeber (Anm.) interpre-^ 
tiert: La troniperic retombe toiijours sur les trompeurs. 
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15. Jahrhunderts,*) Nisard hat sie eingehend besprochen;^)' 
eine etwas spätere, auch volkstümliche „Chanson historique“ 
auf die Belagerung von Pontoise besteht gleichfalls aus 
solchen Sprichwörtercouplets. Das berühmteste Stück in 
diesem Stile aber ist die „Ballade de Fougeres“, die der 
Hofdichter Karls VII., Alain Cbartier, 1449 gelegentlich 
der Einnahme von Fougeres gegen die Engländer richtete.*)' 
Ch. d’Orleans dichtete in demselben Genre eine „Lettre ou 
Complaincte“ als Antwort auf ein Lied Fredets, der wieder 
mit einem Gedichte darauf erwiderte.*) 

Alain Chartier wie der Herzog von Orleans haben 
sich auch sonst der Sentenzen- und Sprichwörterrefrains 
bedient. Der Kehrreim in A. Chartiers „Ballade de 
Droicture“®) lautet: 

A chascuns son loyal droit, 

sonst 

A chacun le eien n’est pas trop (Rhein8b.-DQr. I, 817); 

in seiner Ball, de Prouesse (p. 586): 

Honneste mort plus que vivre en vergogne; 

in der Ball. d’Amour (p. 586): 

Qui n’a amours et amis, il n'a rien; 

in der Ball, de Perseverance (p. 592): 

Pui8<^ue la ßn fait les oeuvres louer. 

Im Regime de Fortune hat die 1. Ballade®) den Refrain: 

Pour Pamour que ä lire griefve 
Trop longue narration 

oder wie das Sprichwort einfacher sagt: 

Trop parier porte dommaige (L. de L. II 329). 

*) Chroniques de St.-Denis, Tome IV; L. de Lincy, Ch. hist. I,. 
264. 323. 331. 

*) Nisard, Des chansons populaires, Tome I, p. 251—256. 

*) A. Chartier, Oeuvres p. 717. Alle drei Lieder stehen bei 
L. de Lincy, Chans, hist., Tome I. 

*) Ch. d’Orleans, Poesies, p. p. Champollion-Figeac, p. 218. 
und Anm. 62. — L. de Lincy II, 140 ff. solches Lied von 1544. 

®) Alain Chartier, Oeuvres p. 584. 

•) 1. c. p. 710. 
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Charles d’Orlt^ans erhebt sich durch die Eleganz 
der Sprache, die tändelnd leichte Handhabung der poeti¬ 
schen Modeformen weit über Deschamps und die ihm ver¬ 
wandten Dichter; und auch, wo er Sprichwörter in seine 
Balladen, Chansons und Rondels verwebt, zeichnet ihn ein 
guter Geschmack in der Auswahl, Anmut und Unge¬ 
zwungenheit in der logischen Verknüpfung vor jenen 
trockenen Moralisten aus. Gemachte Sentenzen sind unter 
seinen Refrains moraux selten; manche, die sich aus den 
Sprichwörtersammlimgen nicht als Proverbes nachweisen 
lassen, sind doch offenbar vielgebrauchte Sätze gewesen, 
wie die Kehrreime der Balladen No. 53 (p. 106) 

Car trop ennuye qui attent, 

ein Gemeinplatz, der sich mit dem moralisierenden Schluss 
einer volkstümlichen Chanson des 15. Jahrhunderts^) deckt 

Qu'il n'est pas aise qui attent; 

No. 62 (p. 120): Ce monde n’est que chose vaine, 

ein Gedanke, den Deschamps ja auch vielfach im Refrain 
verwertete; 

No. 120 (p. 209): Puieque c’est le cours de la nature *) 

u.a.m. Mit gutem Humor hat er die Ballade über das Gerücht, 
das ihn tot sagte, auf die sprichwörtliche Refrainphrase 
zugespitzt: 

Qu’enoore est vive la souris (L. de L. I, 132). 

Sehr brauchbar und wirkungsvoll erw'ies sich unter seinen 
Händen das Rondel für die poetische Verwertung der 
Sprichwörter im Refrain; kunstvoller als das sonst für die 
Moralsprüche übliche Quatrain, aber doch nicht so an¬ 
spruchsvoll und schwerfällig wie die Ballade oder der 
Chant royal, entwickelt es sich hei ihm zu einem schön 
abgerundeten Sprucligedichte, das die Reize volkstümlichen 


’) G. Paris. (Mlan^ons du XV. p. Xo. 89. 

cf. p. Anm. 3. 



Gedankenausdrucks und verfeinerter Vers- und Reirakunst 
in sich vereinigt. Zu den Liedern dieser Art gehören: 

p. 48: Au beuoing congnoist-on l’amy (Chan». 37), 

(cf. Tobl., p. 32) 

p. 143: Chaacunc vieille Bon dueil plaiiit (Rond. 27), 
p. 169: Oncques feu ne fut »ans fumee (Rond. 32), 
p. 170: On ne peut servir en deux lieux (Rond. 33), 
p. 271: A trompeur trompeur et demy (Rond. 46), 
p. 316: Ce qui n’entre par iine oreille, 

Par l’aultre sault comme est venu*) (Rond. 127). 
p. 347: Quant oyez preBcher le regnart (Rond. 129), 
p. 346: Chose qui plaist est h demy vendue, 

zweimal (Rond. 183 und 184) als Refrain gebraucht; 

p. 294: De legier pleure ä qui la lippe pent (Rond. 80), 
p. 371: En yver, du feu! du feu! 

Et en estö boire! boire! (Rond. 232), 

eine Variante zu L. de L. 1, 87; En hyver, au feu! Et en 
este au bois et au jeu! 

p. 347: De fol jugc briefve sentence (Rond. 187). 

Den Kehrreim des 186. Rondels (p. 346): 

L’abit le moine ne fait pas 

benutzte auch die Herzogin einmal zu einem Rundgedicht 
(cf. Appendice zu den „Poesies du duc Ch. d’Orl,“ p. p. 
Champ.-Figeac, p. 409). Die metrische Struktur des Ron¬ 
dels, in dem ein zweizeiliger Refrain nur einmal voll¬ 
ständig wiederholt wird, bringt es mit sich, dass das 
Sprichwort zuweilen über zwei Verse ausgedehnt wird, 
(wie in den Rondels 127 und 232), oder zwei Sprichwörter 
den ganzen Kehrreim bilden, wie in No. 186 (p. 346): 

L’abit le rnoine ne fait pas, 

L’ouvrier se cognoist ä l’ouvrage. 

Das 37. Rondel (p. 193 f.) besteht sogar nur aus 
einer Reihe von Sprichwörtern, in der allein der Refrain 

Deschamps, Ball, de moral., Tome II, Xo. KMi, v. 27: Par 
Tune entre, par Taultre oreille sault. 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 


22 
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„Comme j’oy que chascun devise“ mit einer der üldichen 
Begleitformeln der Proverbes einen anderen Ton anschlägt- 

Dieses ,,Rondel des proverbes“, wie mau es wohl 
neunen könnte, hat auffalleuderweise dieselben Reime wie 
V illons bekannte „Ballade des proverbes“, nämlich auf 

— ise und - ient; nur die ersten, von Strophe zu Strophe 
reimenden Verse bei Villon scheiden (- i[s]t) bei dem Ver¬ 
gleiche aus; zwei Sprichwörter finden sich in gleicher f„Tan t 
va le pot ä Teau qu’il b rise“) oder sehr ähnlicher Fassung 
(Apres chault temps vient vent de bise, Ch. d Orl. 
V. 10 und Tant tourne vent qu’il chiet en bise, 
Vill., Str. 4, V. 7) in beiden Gedichten. Vielleicht weist 
diese Übereinstimmung auf einen — bisher nicht beacliteten 

— Berfihrungspunkt in dem poetischen Schaffen des herzog¬ 
lichen Tronveres und des genialen Galgenvogels, deren 
Lebenswege ja kurze Zeit — während des Dichterturniers 
auf Schloss Blois — nebeneinander herliefen. Charakte¬ 
ristischer ist sicherlich Villous Ballade, sowohl durch den 
Gleichklang im Anfang aUer Veerse, die durchweg mit 
„Tant . . .“ beginnen, als auch durch den ebenfalls aus einem 
Sprichworte gebildeten Refrain „Tant crie Ton Noel 
qu'il vient“;*) beiden gemeinsam ist die in Sprüngen 
von Satz zn Satz sich äusserude Refiexion, die mit jedem 
einzelnen Verse ein anderes vollständiges, geschlos.senes 
(Jedankenbild formt. Diese Manier aber weist auf eine 

— bei Villon namentlich durch den ins Lustige, Burleske 
fallenden Ton verstärkte — Verwandtschaft mit einer be¬ 
sonderen Art der sog. (’oq-ä-l’asne, dem „Coq-a-rasne 
en proverbes“. Das gewöhnliehe Coq-ä-Lasne, auch 
Fatrasie, Fatras pi(*ard, Qnolibet de Picard genannt, re¬ 
präsentiert eine der volkstümlichsten Formen der Chan.son; 
es besteht ans scheinbar sinnlosen oder (dine Zusamnieii- 


M Villon, Oouvros coini)!., p. .\. Loiiijnon, Paris 1802, p. 104 f. 



hang aneinander gereihten Vorstellungen, die aber eine 
versteckte, meist satirische Beziehung auf einen bestimmten 
Gegenstand haben. Diese Lieder gestalten sich zu lustigen, 
unterhaltenden Witzspielen oder zu derben, aber mit narri¬ 
scher Rede bis zur Unverständlichkeit maskierten Satiren; 
das Genre ist unter den Gassenhauern der alten Jahrmarkts¬ 
bühnen so gut vertreten wie unter den Chansons der 
Liedertafelsänger und den bissigen Schmäh- und Sp(dt- 
liedern der politischen Chansonlitteratur. Als Muster der 
harmlosesten Art wird meist das Gaultier Garguille zu¬ 
geschriebene Lied genannt: 

Je in’en allay k Hagiiolet 
()ü je trouvay un grand niiilet 
Qui plantait des carottes. 

RefV.: O, Madeion, Je t’airae tant 
Que quasi je radotte. 

Die Hauptregel für die übrigens mit aller erdenklichen 
Freiheit gehandhabte Form lautet nach Fabris „Art 
Rhetorique“ (1521): „et est ä garder expressement que 
chascune ligne ayt sa sentence parfaicte et bien restraincte*‘ 
(p. H5, Livre H).') In dem „Coq-ä-Fasne en proverbes“ 
nun bestehen diese „sentences parfaites“ aus Sprichwörtern; 
noch Charles Colle hat sich damit versucht.^) Eine an¬ 
dere Art des Coq-ä-rasne giebt es dann, die im Refrain 
nur ein Sprichwort anführt, das in jeder Strophe den scherz¬ 
haften Mischmasch beschliesst. Wolft's Sammlung alt- 
französischer Volkslieder enthält zwei solcher Chansons, 
das eine (p. 25) mit dem Refrain: 

Qui vient de loin saus flatterie, 

II u'espur^ue la nieiitf'rii», 


’) Für die Fatrasie, Cocj-a-l asne, Auipliii^ouri und ihre Spiel¬ 
arten giebt OH vielerlei Detinitionen und Regeln, an die sicli dit* Praxis 
aber nicht immer gehalten hat. 

*) cf. PhansoiiH de (Jr. (iarguille, p. iM>. 
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oder wie das Sprichwort auch kuapper sagt: ,,A beau 
mentir qui vient deloin“, und das andere mit dem Kehrreime: 
Le pain au fol e»t le premier mange, 

oder wie die „Proverbe au vilain“ sich ausdrücken: ..Le 
pain au fol manjue on avant“ (Tobl., p. 34).L 

Mit einem anderen Liede, das Sprichwörterrefrain hat, 
sind auch die Namen Villon und Ch. d'Orleans gleich¬ 
zeitig verknüpft; es ist die Ballade auf die Geburt der 
Prinzessin von Orleans, die Champollion Figeac in seiner 
Ausgabe der „Poesies“ noch unter die Balladen des Herzogs 
gesetzt hat, mit der nachträglichen Bemerkung, dass sie 
wohl eher von einem Poeten aus seiner Umgebung stamme 
(Ball. No. 124, p. 213. — Anm. 58, p. 443). In Longnons 
Ausgabe Villons i.st das Gedicht die.sem zugeschrieben; es 
hat den Refrain: ^On doit dire du bien le bien“ (p. 165).*) 
Einige der Balladen des „Grant testament“ haben auch 
Sprichwörter in den Refrains: 

p. 36: Autant en empörte li venz (cf. L. de L. I, 85), 

das Pendant zu Deschamps' (Ball. d. raor. No. 1427 c Soufflez, 
notre vie n’est rien; 

p. 42: Ne que monnaye qu’on descrie 

(L. de Le 11, 104: II est decrie coinme la vieille monnaie; 
Leroux, Dict. p. 342); 

p. 85: II n’est bon bec que de Paris^ (cf. Leroux, Dict. p. 52). 

Trockene Sätze, die nur die Form der Sentenz affek¬ 
tieren, sind die Refrains: 

Gr. Test p. 46: Bien est heurtnix (|ui rien irya (sc. a ramour) 
(L. d. L. II. 182); 

p. 8H: II n^est tresor que de vivre ä son aise. 

Die Fäden, welche die Kiinstlvrik mit der altvaterischen 
Spruch weislieit des Volkes verbanden, beginnen mit 

') Beide Lieder stellen aueii in den alteren Ausgaben der 
„Vaux-de-Virc‘‘ von 0. Bassolin und der normannischen Chansons; 
u. a. Edit. Dubüis, p. 180 und 230. 

*) «'f. L. de L. II. 272. 
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der Ausbreitung der Renaissancebildung allmählich sich 
zu lösen. Zwar bezeugen das Interesse, das auch jene 
Zeit an den Sprichwörtern an sich nahm, noch grosse 
Sammlungen, von denen eine, die „Mimes“ von Baif — 
sein populärstes Werk — selbst in den Kreis der Plejade 
gehört; aber in dem weiten Raume, den in der lyrischen 
Poesie die Nachahmung italienischer und klassischer Vor¬ 
bilder einnimmt, findet sich immer seltener ein Plätzchen 
für volkstümlich geprägte Rede, für Sprichwörter und Re¬ 
frains moraux. Schon bei Marot giebt es von diesen nur 
zwei nennenswerte Beispiele, den Kehrreim der Ballade 
( „Contre celle qui fut s’amye“) p. 319: i) 

Prenez-le, il a mange le lard 

und den Refrain eines Chant royal (T. I, 330): 

Desbender l’aro ne guerist point la playe (cf. L. d. L. II, p. 15). 

Zu dem Stil, den die poetischen Reformatoren des 
Ib. Jahrhunderts sich schufen, passte die gewöhnliche 
Ausdrucksweise des Sprichwortes ganz und gar nicht, und 
man wird in der lyrischen Poesie des Siebengestirns, zumal 
auch bei Ronsard, verschwindend wenig von diesem volks¬ 
tümlichen Element gewahr. Seit Ronsard und noch ent¬ 
schiedener seit Malherbe scheidet sich das Gebiet der 
französischen Dichtung in zwei Kreise: „Le soutenu“ und 
„Le galant“. In jenem bewegte sich die dramatische, 
epische und didaktische Poesie, in diesem die erotische 
und geistreiche Salonlitteratur, die poetischen „bagatelles“, 
wie Ronsard sie nannte,^) die zahllosen Sonette, Madrigale, 
Chansons; in den Oden, die sich von der Chanson oft nur 
dem Namen nach unterschieden, entstaml dann oft durch 
die Mischung des verliebt Anmutigen und des Majestätischen, 

') Clem. Marot, Oeuvres conipl. p. St.-Marc, T. I. In den Text 
ein<^e8treut hat M. noch öfter Spricliwörter: cf. L. de L. LXXX 1. 

Le Parnasse reforme, [>. 50. — (*f. M. Freili. v. \Val<ll)cr^% 
Die galante Lyrik. (Quellen ii. Forsch. 5Ö. Heft, 1SS5, 
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(l^^r rialaiiterie und der Enipha.se, ein sonderbarer Zwitter¬ 
stil. Überall aber mied die galante Dichtung das *Sprieh- 
wort, obgleich doch gerade die modische, witzig pointierte 
Rede in ihm eine natürliche Stütze gefunden hätte. Henri 
Estienne gab der Verwandtschaft von Epigramm iiinl 
Sprichwort in dem Titel seines Buches (1593) „Premices. 
ou Premier livre des Proverbes epigrammatisez ou des 
Epigrammes proverbialisez‘‘ einmal Ausdruck. Aber der 
nachdenkliche Schluss“ der Epigramme, Madrigale, Sonette 
und Gelegenheitschansons war immer auf den exklusiven 
Ton des „esprit ä la mode“ gestimmt. In der über 3(>0 
Stücke zählenden Auswahl der „Nouvelle Anthologie 
franvaise ou Choix des Epigrammes et Madrigaux de- 
puis Marot jus((u ä ce jour“ (Paris 1759) findet sich wohl 
mancher Refrain, aber kein einziges Sprichwort.^) 

Gleichwohl ist das Sprichwort niemals vollständig aus 
der französischen Lyrik, insbesondere auch nicht aus dem 
Kehrreime verschwunden. So giebt es unter den „Oeuvres 
galantes“ von Malherbes Vorläufer, Phil. Desportes, ein 
Sonett (No XLIV), das mit dem Terzett endet; 

Le jiroverbe dit vrav: i/e (jui plus nous conteute, 

Kst suivv pab ä jias d'uu re^ret eiinuyeux. ') 

Eine VMllanelle desselben Dichters gebraucht als Re¬ 
frain das Sprichwort ..11 est aise de tromper qui se 
fie“, das in der letzten Strophe mit persönlicher Beziehung 
auf die treulose Geliel)te in der Schlusswendung variiert: 
...l en fus tronipe, jamais je ne m’y fie.“ 

Auch bei den modernen Roma nze ndichtem kommt der 
traditionelle moralisierende Zug des Genres bisweilen im 
Refrain zum Durclibrm h. So verwertete .Moncrif (1(><''7 

Kino Auswahl franz. Madrii^alo in dt^utsclior l'hersetzun" ist: 
Strüinpfll, I). t'r. Ma<lr., Hraunscliwtd;; IS7H. 

*) L. (Ic^ L. IL Tnut(‘ joye fault ou tristosso (XV, Jahrli.). 

•^) p. .‘iHf). I,. dt* L. 11. 404: (^ui no s(‘ fit» iTost pas trompo. 
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bis 1770) ein bekanntes Sprichwort („Qiii songe ä oublier 
se souvient‘*) zum Refrain einer seiner Romanzen: ’) 

En songeant qu'il fault qu'on Poublie 
On s'en souvient. 

Millevoyes Romanze: „I^e Refrain du vieux temps“ 2) hat 
den Kehrreim: 

Eais ce que doi»; advienne que pourra. 

Als die klassische Ballade im 17. Jahrhundert wieder 
auflebt, erscheint auch der Refrain moral wieder in ihr. So 
gebraucht beispielsweise Lafontaine, der sich immer als 
ein Liebhaber der Sprüche und Sentenzen erweist, auch in 
einer Ballade (No. 111, Tome Vll, p. 7 f.) als Refrain 
das Sprichwort „Promettre est un et tenir est uu 
autre“, in zwei anderen Ffillen (lemeinplätze wie 

Ball. II (p. 41): L'argent aurtout est chose necessairc 
und Ball. XII (p. 29): Le mal d’amour est le plus rigoureux. 

Liebenswürdiger als in der langweiligen Grandezza der 
klassischen Ballade, der gekünstelten Eleganz der Rondeaux 
und der affektierten Moralität der Romanzen erscheint der 
Refrain moral in dem leichten Gewände der eigentlichen 
Chanson, des heiteren Gesellschaftsliedes und des mut¬ 
willigen Vaudevilles. Die „Moral“ spielt in diesen Liedern 
eine ähnliche Rolle wie in dem Fableau, der altfranzösi- 
sehen Novelle, dem späteren „Conte moral“; sie ist nicht 
viel mehr als eine Redefigur, mit der man eine bis zur 
Anstössigkeit gesteigerte Ausgelassenheit oder auch wohl 
die Satire zu mildern und zu verhüllen sucht. 

Anekdotisch oder allgemein räsonnierend, hatte diese 
„Chanson philosophi(|ue“,. das „Vaudeville moral“, 
wie es auch gelegentlich genannt worden ist, immer grossen 
Beifall, und namentlich die Schöngeister des 18, Jahrlmn- 

*) cf. Quitard, Dict. d. pruv., p. 

Oeuvres, ]l S t e.- \i e u v e , p. 401) f. 

Lafontaine, Oeuvres, p, j). Moland. 
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derts, die Chansouniers des Temple und derCaveaux, 
bedienten sich gern dieses Genres; aber auch die Sänger 
der Strasse und die Possenreisser der Koniödienbühne 
haben es in ihrer Art kultiviert. 

Die „Philosophie“, die sich in diesen Liedern aus¬ 
spricht, wird mit Vorliebe an den Namen Epikurs ange¬ 
knüpft; man trifft auch auf die ausdrückliche Bezeichnung 
„chanson epicurienne“. D besteht aus den oberüäch- 
licheu Anschauungen und seichten Lehrsätzen genussfroher, 
weltfreudiger Lebenskünstler, die sich über alle dem Liede 
zugänglichen Gebiete verbreiten und ihre Spruchweisheit 
nicht mit der .strengen Miene pedantischer Sittenprediger, 
sondern mit lachendem Munde und heiterem Spott zum 
be.sten geben. So ist auch die „Chanson philo.sophique** 
ein Tummelplatz des unverwüstlichen Esprit gaulois und, 
wie noch Armand Gouffe in der Aufschrift einer „Ronde 
philosophique"‘ sich ausdrückte,’) „le moyen de rire de touL*: 

Un joyeux rire est le vrai bien’ 

II vaut plus que la gluire 
Or, d’apres un adage ancien, 

Pour bien rire il faut buirc: 

UIou ! gluu! glou ! 

Der Refrain ist in diesen Liedern nicht obligat, so 
wenig wie in der Chanson überhaupt; wo er aber vur- 
koinrat, kleidet er sich gern in die Form sprichwörtlicher 
Rede oder in eine lebendige, pikante Rhythmik, die durch 
ihren musikalischen Reiz für die Armseligkeit des In¬ 
halts entschädigen kann. Dass im übrigen die Rück¬ 
sicht auf den inneren und. äusseren Zusammenhang der 
Verse auch weitgehende Modifikationen des Sprichwortes 
rechtfertigen muss, beweist die ganze Chansonlitteratur und 


') (’ a s i in 1 r . Mir;;:lic(l der ,,Soupers tle Moinus‘% ,.Nuus en volllon^*‘ 
in ,,Noiiv. (luinsoiniitM' d. Vandt*ville‘^ lsl4. p. 11*2. 

*) il>d. p. 120. 



liegt in der Natur der Sache; dem gegenüber nimmt sich 
die umständliche Erklärung Desaugiers in einem Falle, 
in dem es sich nur um die Unterdrückung einer einzigen 
Silbe handelt, sehr affektiert aus; er hatte das Sprichwort 
„Tout ce qui reluit n’est pas or“ im Refrain einer Chanson^) 
verändert in „Tout ce qui luit n’est pas or“ und begleitete 
diese winzige Abweichung mit einer besonderen Note: „Je 
suis qu’on dit: Tout ce qui reluit n’est pas or; inais j'ai cru 
pouvoir me permettre la soustraction d’une syllabe qui 
aurait contrarie les rapprochements que je voulais etablir, 
en offrant le verbe luire dans les diverses acceptions qu’il 
presente; d'ailleurs cette license reduit chacun de mes vers 
ä sept syllabes; et numero Deus impare gaudet.“ Die 
Chanson selbst gehört zu den anmutigsten, die es in 
diesem Genre giebt; ihre erste Strophe lautet: 

Pour une chanson nouveile 
J'invoquais mon Apollon, 

Quand je vis ä ma chandelle 
Se brüler un papillon; 

Et cet incident tragique 
M’inspira, «ans nul effort, 

Ce refrain philosophique: 

Tout ce qui luit n’est pas or. 

Desaugiers, nächst Beranger der bedeutendste Vertreter 
der modernen französischen Chanson, excellierte auch in 
der „Chanson philosophique“ und der Anwendung des 
Refrain moral. Eigentliche Sprichwörterrefrains sind noch 
von ihm: 

.la moutarde 

Apres le diner (p. DM), 

Faute d’un inoine Tabbaye 
J»e numquo pas (p. 85 f.), 


*) Marc-Antoine-Madeleine Drsaugiors 1772—1827. 

*) Chansons et poesies de Des., Kdit. elzevir. Paris, p. s8 tV 
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Petite j)luie abat grand veut (p. 90), 

L'eaii va toujours ä la riviere (p. 92) 

<Hheiiiisb.-I)ür, I, 17: Le» rivi^res retourneut ik la nier), 

VoilÄ le train du monde (p. 183) (Vaudeville moral!) 
Quand des ans la fleur printani^re 
S'effeuille sous Ics doigts du Temps, 

Poursuivons gamient la carriere: 

Un bol hiver vaut un printemps’) (p. 193). 

Musikalisch rhythmisierte Sentenzen sind die Kehrreime; 

p. 249: Qunnd on est mort, c’est pour longtemps, 

Dit un vieil adage 
Fort sage; 

Kniployoiis donc bien nos instants 
Et Contents, 

Narguons la faux du Temps;*) 
p. 283: ('liacun me dit a la ronde 

Que je suis mal loti 
Et mal bäti 

Mais il faut bien dans ce monde 
Prendre enfin son parti; 

(La Philosopliie du pauvre diable) 
p. 484: t'hien et Chat, (bis) 

Vüilii le monde 
A la ronde; 

Chaque etat (bis) 

Ji’olfre, helas! Chien et chat;*) 
p. 495: Vieillissons sans regret, 

C’ust l’adagc 

• Du vrai sage. 

Du bonheur, a tout age, 

Voilä le secret. ; 

(Le Sexagenaire, Chons, philosophique) 
p. 512: C’est le Hasard 

Qui, tot ou tard, 

Jei bas (bis) nous seconde; 

Car 


’) Auch im Cliaiis. du Vaud. 1814, p. 84. 

*) Aiuli in L. Montjoie, Ch. poiiul. de la France, Paris, Edit. 
el/.es., I». 404. 

•■') ibd. p. 438. 
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D’uu bout du moiide 
A l’autre bout 
Le Hasard seul fait tout, 

eine Variation über das alte Sprichwort: 

Ce qu’art ne peut, Hasard l’achöve (L. de Jj. II, 90). 

Steif klingen gegen diese Verse die Kehrreime: 

p. 398: Car les vieillards n'oiit pas le lendemain; 
p. 541: Or et bijuux ne valent pas quinze ans. 

Am wenigsten Originalität haben anakreontische Re¬ 
frainmotive wie 

Ainie, ris, cliante et bois, 

Tu ne vivras qu’une fois *) (p. 288), 

der „(’horiis“ 

II faut rire (bis) 

Rire et toujours rire, 

oder das viermal zu repetierende 

II faut bien manger et boire (p. 143); 

sie finden sieh in unzähligen Varianten bei allen Chan¬ 
sonniers. 

Desaugiers’ eigenste Schöpfung, der burleske Typus 
des ,,Cadet buteux“, der den Mittelpunkt eines ganzen 
Chansoncyklus bildet, hat als ,,Epicurien“ einen „philo- 
sophischen'^ Zug erhalten (p. 273 ff.: Cadet buteux epi- 
curieu ou Tepicureisme des porcherons!), sei es nun, dass 
seine Couplets nach einem Sprichwort-Timbre parodiert sind 
(p. 359: Comme on fait son lit, on se couche), oder 
auf ein Sprüchlein enden, von dem man freilich nicht 
weiss, ob es ernst gemeint ist oder nicht: 

p. 325: Faut que cliacun ait »ou tour; 
p. 3fi2: Mais los morts out toujours tort. 

Zu „Cadet buteux“’ gehört auch der Kehrreim: 

p. 386: Faut cF devot, yuis trop ne Tfaut, 

L'exces en tout est un defaut. 

Wie das deutsche Studeuteiilied lautet: üeniesst den I{ei/ 
des Lebens — Man lebt Ja nur einmal. 
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Wie Desaugiers,*) der eine Zeitlang dem Caveau j>ra- 
sidierte, gehört auch Armand Gouffe (1773—1845), 
dessen Specialität ebenfalls die Chanson philosophique war, 
dem Kreise der Sängerklubs an. Für seine Aufnahme in 
die „Diners de la Societe epicurienne‘^ dichtete er (1807) 
die Chanson („Des frelons bravant la piquure“) mit dem 
Refrain: 

Plus on est de fous, plus on rit,*) 

Dasselbe Sprichwort verwendet als Refrain auch .schon 
eine Chanson aus dem Anfang des 18. Jahrhunderts;®) 

Plus on est de fous, 

Plus on rif k table; 

Plus on est de fous, 

' Plus Bacchus est doux. 

Envvrons nous tous 
D’un Jus delectable! 

Plus on boit des coups, 

Plus on est aimable. 

Plus on est de fous, etc. 

Auch sonst sind die „Refrains philosophiques“ in der 
(’hansonlitteratur des 17., 18., auch 19. Jahr- 


’) Einer der gelehrtesten unter den zahlreichen Lobrednern, 
welche die (.'hansoii in Fraiikreieh selbst gefunden hat, Ch. Nodier, 
verstieg sich nach D.s Tode in einem Beileidschreiben an die „Quo- 
tidienne“ zu den Worten: „D., si heureusement inspire par le plai- 
sir, avait aussi des chants pour la sagesse. La philosophie elegante 
et presque voluptueuse d’Aristippe et de Platon n’a rien k envior 
aux Muses.*‘ (Des., Chans. Preface, p. 21.) 

*) Avenel, Chansons et Chansonniers, p. 111. Dumersan 
et Xoel Öegur, Ch. j)op. I, ::{4. 

*) Xouv. Kecueil de Chans, ehoisies, 1735. A la Haye, oliez 
Jean Neaulnie. p. 7. Die Vorrede des Buches charakterisiert die in 
ihm gebotenen Lieder als: Chansons tendres, galantes, bachiques. 
Kondes de table, Ch. melees de tendre et de baehique, p 1 a n s de 
morale galante et baehiejue. Ch. eontre l’amour et le vin, (’li. 
('onii(jnes et grotestjues, Ch. criti(|ues et satiriqnes, Dialogues, Branle< 
et Danses rondes. 
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hunderts reichlich vertreten, man mag sich an alte oder 
neue Liederbücher halten. Eine Sammlung aus dem An¬ 
fänge des 17. Jahrhunderts bringt u. a. ein anekdotisches 
Liebesliedchen mit dem KehiTeim: 

Que j'aurais, dit-il, grand tort 

D’esveiller le chat qui dort (Doux entretien, 1634, p. 26). 

Der Refrain ist schon aus altfranzösischer Zeit bekannt 
(R. P. III, 24, V. 51/2); den Vergleich der Frauen mit 
schlafenden Katzen oder Hunden kennt nicht nur das 
französische Sprichwort; aus dem Polnischen belegt es 
beispielsweise Wurzbach, Sprichwörter der Polen. La 
Monnaye teilt in seiner Anthologie (1765)*) ein Duo mit, 
das ein gleiches Thema sehr hübsch behandelt. Die Texte 
der beiden Stimmen lauten: 

1. Qu’est-ce qu’Amour? 

Le connois-tu Or^goire? 

Qu’est-ce qu’Amour, 1. L’Aniour est un chat | 

Qui te guette ? (tcr). Ingrat, scelcrat. f ’ 


2. Tu peux boire, 

11 t’attrappera. (ter) 

Tu peux boire, 

II t’attrappera. (bis). 

3. Les petits chats et les Araours 
Aiment ä folätrer, 

Aiment ä folätrer toujours. 

Les petits chats et les Amours 
Aiment ä folätrer, (bis) 

Aiment k fol4trer toujours. 

Et sitöt qu’on les Hatto, 

11s font patte, patte 
Patte de velours. (bis) 


2. A bon chat, bon rat; 

Je Bijais boire. (ter) 

A bon chat, bon rat; 

Je syais boire. (ter) 

3. FIbenso wie die 1. Stimme. 


lluveurs, gardez-vous, 
Gardez-vous de la patte! (bis) 


Chamisso gab auch einmal in einem Refrain „Katzen¬ 
natur, Katzennatur“ das Motto für den Charakter der 
Frauen. 


cf. Rolland, Varietes bibliogr., Tome II, p. 

*) Tome III, p. 266—73, mit der dazu gehörigen Musik. 
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Die Sammlung „Doux Entretien des bonnes com- 
pagnies“ von 1()34 enthält noch andere Sentenzen-Kehr¬ 
reime, die an die Lehrsätze der altfranzosischen Galanterie 
erinnern: p. 111 (No. (U): 

Qiie c’est ini ctudI tourment 
D'aymer saus h* dire! 

oder 145 (No. !)1): 

Que 1(‘ en aymant 

Se passe legerement! 

aber auch Refrains, welche sich an die erotische Spruch¬ 
weisheit der bürgerlichen Chanson anschliessen, so p. lOH 

iNo. ()1) : Les dames dang leurs plaisira, 

V’oulent qu’on force leurs desirs. 

In dieselbe Zeit gehören auch die dem populären Mimen 
des Hotel de Bourgogne, G. Garguille,^) zugeschriebenen 
Chansons, die ihren meist derb zotigen Inhalt im Refrain 
gern auf eine sprichwörtliche Phrase zuspitzen. Einige 
Proben dieser euphemistischen Kehrreime sind: 


No. 19: 

Mais je pense qu’il est plus doux 

D’estre cocu qne jnloux. 

(.\uch Comedic des cliansons, p. 145.) 


No. 49: 

Xostre poulle a casse ses (Pufs. 


Le Roux 

, Dict. p. 307 erklärt: On dit d’une femnie 

qui 

accouche avant terme dont l enfant ne vient point ä 

bieii 

(ju’elle a 

casse ses (eufs. 


No. Gl: 

l^n ]>ou d'aydo fait ^rand bien 


mit Bezii 

“Illing auf den geschlechtlichen Verkehr; 



*) (Miansoiis de 0 a u 11 i e r (t a r u i 11 o, Xouv. Ed. p. Ed. Fourn i e r. 
(‘Izrv. Paris 1858. Prefaee: La Farco et 1. ehana. au tbearre 
avant 1 
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No. 30: Et vous donnez, «ro dit-on, 

Du fil »\ retordre 

(nach Le Ro ux, Dict. p. 215: Pour donner de la peiiie ti qiiel- 
qu'un, tourmeuter, tromper etc.). 

No. 22, deren ganze erste Stroplie die Comedie d. 
ch. (p. 103) aufgenommen hat: 

Amour tcnait sa s;‘am*e 
11 peut y avoir trois niois 
Et j’ouya h haute voix 
Prononcer oette sentence: 
llefr.: 11 faut payer nuict et jour 
Les arrerages d’amour. 

(Le Roux, Dict. d. prov., p. 30: C’est iin hon payeur 
d'arrerages, se dit d’un bon conrpagnon vigoureux.) 

No. 17, eine der berühmtesten unter diesen Chan¬ 
sons, beginnt: 

Que l’aniour ent vif^oiireiix 
Qu’il asöortit mal sen flainmes! 

Quand j eBtoin jeune amoureux, 

II me fit hayr les dame». 

Ores il m’offre des fillettes 
Quand j’ay pasBc Boixante ans; 

Refr.: Mais cVst donner des noisettes 
A ceux qui n’ont plus de dents. 

(Le Roux, 1. c, p. (”est ä dire: Ott’rir une chose ä 

une personne dont il n'est pas en etat de se servir.) 

Ein pikantes Sprüchlein dieser Art steht auch in dem 
Refrain eines Liedes, das eine andere Sammlung „Le 
Nouveau entretien des honnes compagnies ou le Reciieil 
des plus helles chansons a danser et ä boire, Paris 1035^^ 
enthält, und dessen erstes Couplet lautet: 


q cf. Laborde, Essais siir la niusi<|ut*, A. 3. --G. Garguille, 
Chansons p. 36, Anm. 2. — Ein (’oui»let dc'r Chanson wurdt* nocli 1S4!) 
im Theatre-Frangnis in der Komödie „Marinottf* (von A. Decour- 
c eil es) gesungen. 



p. 104: Quand je wui» prfe» de iiia belle, 

Oü je nay point de re|)u.s, 

Je l’oy toujours qui m’appelle 
Maigreschine ou Afaigredos 

Rcfr.: Mais la simple ne scait pas 

Qu’ün bon cocq n’est jamais gras. 

Fournier (Curiosites litteraires V, p. 223) citiert aus 
■einer Facetie „Vraye Pronosticatiou de IVF* Gonnin^ (1615) 
die Verse: 

Faulte d’argent n’eniplit pas la boiiteille. 

Faulte d’argent rend l’honmie tout deffaiet. 

Faulte d’argent rend l’homme gras et reffaict, 

Rend maigre et sec, tremblant comme la feuille; 

das Bruchstück einer Chanson, die schon im 16. Jahr¬ 
hundert sehr populär war, sich z. B. in einer Sammlung be¬ 
findet, die 1554 schon einen Neudruck erlebte (durch 
Pierre de P halesie, Louvain) und als Refrain den zum 
Sprich Worte gewordenen Satz hat: 

Faulte d’argent est douleur non pareille. 

Man begegnet ihm noch öfter. Collerye verwendet ihn 
zu einem Rondeau (Oeuvres., Ed. elzev., No. 71, p. 223): 
Rabelais führt ihn an (Livre II, Chap. 16), Josquin 
des Pres komponierte eine vierstimmige Chanson: 

Faulte d'argent douleur saus pareille, 

Se ie le di», se ie le di» 

Las ie »cav bien pour(]uoy 

Hans de (juihu» il »e faut tenir quoy (bi») 

Faine (jui dort pour argent »e resueille 

Pour argent »e resueille, *) 

ebenso Pierre de Mancliicourt. ^) 


’) cf. Tiersot, 4r.;t; Doiioii, CI. Marot et lepsaut. hug. II, 
710. Fournier, Tli. av. la renaissance p. 300. 

P. de Mancbicoiirt odt^r Manidcourt 1010 -04. 



Man verliert die Spur der Sprichwörterrefrains zu 
keiner Zeit, auf keinem Gebiete, in dem die nationale 
Chanson gepflegt wird. 1715 wurde in der „Foire Saiut- 
Laurent“ Lesages Einakter „Le temple du destin“ mit 
einem Branle als Schlussvaudeville aufgefuhrt, dessen 
Refrains die sprichwörtliche Redensart von der „heure du 
berger“ variierten. Quita’rd, p. 453, Le Roux, Dict. 
p. 216 erklären: Heure, occasion favorable aux amants. 
Ein Liederbüchlein aus dem Jahre 1734 (Nouv. recueil 
de Chans, chois., a la Haye, chez Jean Neaulme, T. II, No. 1) 
benutzt als Kehrreim eine bekannte sprichwörtliche Redensart: 

Cher compöre, ne vois-tu pas 
Que chacun a ses Rats? 

Colle (1709—1783) dichtete eine Chanson mit dem Titel 
„La maniere fait tout“, der dann ira Refrain etwas wort¬ 
reicher, aber auch gesangsmässiger gestaltet ist: 

Tout conaiate dana lu maniere 
Et dans lu goüt, 

Et c’eat la fa<;on de faire 
Qui fait tout.‘) 

Von Boufflers (1757—1815) giebt es Couplets mit dem 
Refrain^): 

Que tour ä tour clinque &ge a ses plaisirs, 

ein anderes von Randon du Thil, einem Mitgliede des 
Caveau, mit dem Kehrreim: 

Le bonheur vient quelquefois en dormant”); 

Piis (1755—1832) reimte in überaus flotten Rhythmen ein 
Lied, für das er zum Refrain den Spruch: 

Tretite-six chandelles, le nez dessus, 

Souvent on n’y voit goutte 


Avenel, Chansons et Chansonniers, p. 27. 
-) Montjoye, Ch. pop. p. 22:^. 

•*) ibd. p. 480 . 

Th urau, Refrain in der frz. Chanson. 


23 



eine Variation des alten Proverbe „Maint a de beaiix yeiix 
et ne voit goiitte^‘, geschickt zustutzte. Jouy^) ver¬ 
fasste u. a. eine Chanson mit dem Kehrreime „Curiosite 
n'est pas vice“, eine andere mit dem Sprichwort „La plus 
belle est celle (|u'on aime“ als Refrain.•"') ln „Les Caprices 
d'Erato ou C’hoix de Chansons bachiques, galantes ou 
philosophiques, Vienne 1810“ finden sich folgende Refrains 
[iliilosophiques: 


p. nfv; 


()n 110 ponl rioii pmir nttendre 
(A nti^iiiio), 


p. l-JO: 


Piirloiis peu, muis parloiis bioii 
(A ntigniio), 


p. 1-28: 


anuei 


p. 

|). 1(>S: 

p. 


L'lioinme ditticilc est un sot, 

Trouver tout bon c'est le buii lot 
(G r e e ou r t), 

(liircli CrtH)illon fils unigeHiidert in: 

No rion trouver ä son ijout: 

(’*ost folie. 

11 taut s'ao(‘()niinod('r de tont 
Daus la vio, 

C'est toujours la inoiue clianson 
(A n ti tru a c), 

Diu' t’ois ir<‘st pas coutuine^) 

(A. (loul’fr), 

Li‘s pc‘tits ruissoaux font dos rivioros') 

(1) u 0 ra Y- 1) u 111111 i 1), 


M Dpiisrulos divers do ^1. Diis, Paris p. 44. 

*) Oouvros d(‘ M. de .1 o ii y, l^lris 184S, p. lOT), 

V) il)d. p. ir)4. 

.„Kiinnal ist k(*iniuaD, sonst aucli .,( ne fois ne ooinptt' pa>*‘- 
•’) Odor ..Les jadits ruissoaux t\)ut de» ^raudos rivieros^*. 
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Der „Alinaiiach cliantant oii Etrennes aux helles voix 
ITSG“ enthält in der ersten Saminlnng ein Couplet (p. 53) 
mit dem Kehrreim: 

Coiiime im chien iIhiis un jou de iiuiUt*, 

eine sprichwörtliche Phrase, die Le Roux, Dict. 115 so er¬ 
klärt: On dit aussi d un homme odieux qui entre en 
<|uelque Heu, (lu’il est bien venu comme un chien dans 
un Jeu de quille, im zweiten Bändchen p. 27 eine „Chanson 
morale^ mit dem Rt'frain: 

Rien nVst parfait «laus la natura, 

Et chacjue cliose a son (iefuut. 

Das „Chansonnier du Vaudeville pour 1814'* bringt 
ein Lied mit dem Kehrreim (p. (IHi: 

A tout jiechc raisöriftirdf* 

(^lerle, 17Sr» -18")2), 

p. 211 ein Vaudeville der Marie Ca simir (1.H03—45) mit 
dem Sprichworte: 

Qui tn>p cmbrassc mal ctroint 

im Refrain, ein anderes: (’hacun a sa marotte (|). 252, 
Jaquelin). ln Montjoyes Sammlung der „Chansons 
populaires'* stehen i p. 432/) noch zwei laeder mit dem 
Kehrreim: 

On m* Silit pas ce (|ui pinit arriviM- 

(Ant, M. Cnupart, 17M~ ls54), 

in einem kleineren 15e(h*rhuehe aus dem Anfänge des 13. 
dahrhunderts „La Lyre fram;aise, Recueil de Rcnnanoes, 
Chansons et untres Poesies de nos meilleurs auteurs-* 
(Paris, L. Janet, saus date) ein Liedchen „Les Folies du 
•lour“ mit dem Refrain: 

n n'cst jxjint de vin sans !i«* 

Ni dp sage sans fulio. 

Aus der grossen Liedersammlung von Dumersa n et Segur 
seien noch die Sprichwörterrefraius citiert: 

1, p. 8<: ('rains, cImt «‘nlant, de faire urie sottisc; 

II nc* fallt pas joucr avpc li' f<‘u 

(Ij, f'i^stpau, 



II, 404: 


Petit k petit 
L'oiseau fait son nid 
(E. Varin, 1744); 

II, 40 7: Plus on nionte et plus on desceud ’) 

(Ch. Colmancc, 1847). 

Das Liederbuch des „Caveau moderne“ (ou le Kocher 
de Caiicale, Chansonnier de table, I. I—VII, 1807—1.->) 
wimmelt von Refrains, die vielgebrauchte Phrasen oder 
Sprichwörter enthalten. 

Auch der Brauch, jedes Couplet mit einer anderen 
sprichwörtlichen oder allgemeinen Wendung zu be.schlies.seii, 
lässt sich aus verschiedenen Zeiten belegen. Sprichwört¬ 
liche Ausdrücke stecken wohl zweifellos in den Couplet¬ 
schlüssen eines Liedes von G. Garguille (No. 50), eines 
von kaum noch steigerungsfähigen Hautgout durchzogenen 
Streitgedichtes zwischen einer liebedurstigen Alten und 
dem ihr widerstrebenden Manne; der Gedankengang erhellt 
aus den Endversen der einzelnen Couplets: 

. . . Mais Philairo dit en col^re 
Qu’un vieil pot ne valloit rien, 

. . . Qui veut un luth de Boulogne 
Ne prend-il pas des plus vieulxV 
. . . Jainais un boti chien de chasse 
Ne furrette en des vieux trous. 

. . . On aime mieux un fromage 
Que les mittes ont mange. 

Im III. Bande der Anthologie von Monet p. 77 
(No. 40) wird eine Chanson mitgeteilt, die jedes Couplet 
mit einer „Devise“ beschliesst: 

1. Je ne trouve rien de charmant 
Comnie les Beiles, 

Je ne pourrois un soul mnmeiit 
Yivre sans elles. 

') I, :U>8: Un hienl'ait n’est jamais perdu; ein altes Sprichwort 
(E. de Lincy II, 181). Cheruhini, Wasserträger (Text von 
Bouilly) Acte I, Sc. I. 
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Mai», »ans jamai» trop nrengaj^er, 

Je le« courtise ; 

Toujours aimer, souvent cliaugor, 

C’est ma devise. 

2. Beiles, quand un perfide Amant 

Vous aacrifie, 

Si vous pleurez son changenient, 

Quelle folie! 

INuir moi, loin d’en prendre »oucic. 

Je le ineprise. 

De m(>me qu’il te fait, fais lui'), 

O’est ma deviae 

und s«> weiter geht e.s durch noch 4 Strophen mit den 
Kefrains: 

3. . . . Belle muntre et poii de rappurt '*), 

C'est rna devise. 

4. . . . A tronipeur, trompeur et demi, 

ma devise. 

5. . . . Moins d'honneur et plus de proHt, 

C'est ma devise. 

t>, . ; . Rieii par exees, un peu de tt>ut, 

CVst ma devise. 

Erwähnenswert ist noch eine Clianson von ßrazier 
(1783—1838) mit dem Titel „Les Quilles“, in welcher die 
verschiedenen an dieses Wort geknüpften sprichwörtlichen 
Redensarten in den Refrains verwertet sind. Die Couplet¬ 
schlüsse lauten: 

1. Que la buulc abattra lea (piillea 

(♦•iiie Anspielung auf eine Chanson Gouffc» „La Boule“). 

2. Comme un einen dana un jeu de quille. 

H. Et reate droit comme une <|nille. 

4. De prendre son sac et ses quilles. 


*) Das Sprichwort lautet heute noch ebenso. 
*) Le Konx, Dict. d. p. 100, p. S44. 
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Alle diese Pliraseii verzeichnet schon Le Roux in seinem 
Sprichwörterlexikon unter dem Worte „Quille“ (p, 434). L 
Die politische Chanson hat ebenso weder im 18. 
noch im 111. Jahrhundert sich dieses Refrainmotives ganz 
entschlagen. ln der Sammlung Maurepas (ed. Raunie. 
T.VI, p. 322) steht eine „Chanson des Grenadiers du Regiment 
de Lyonnais^ aus dem Jahre 1742 mit dem Kehrreime: 

Chuculi a son tour, luroii. lurette. 

„Les Republicaines chansous populaires’‘, Paris 1848 
(Tome II, p. 97) enthalten ein Lied mit dem Refrain 

lieaucoup de blague et peu d’oftet. 

1888 wannte Deroulede in einer „Ballade“ (Refrains 
militaires, Xo. (I) mit dem Sprichworte: 

Le eharbomiier est maitre «diez sui 

die bekannte Geschichte'^) des angeblich unter Kranz I. 
schon entstandenen Wortes auf. ^ 

Die Reihe der Beispiele Hesse sich leicht verdopj)eln. 
ohne dass dadurch der Sache eine neue Seite abzugewinnen 
wäre. Bes(mderes lntere.sse aber verdienen noch die Sprich¬ 
wörtertimbres, die Melodieaugaben in Form eines Sprich¬ 
wortes; es ist bei diesen ebenso wie bei anderen Tirabres. 
deren ursprünglichen Text man nicht kennt, immer zweifel¬ 
haft, ob der vereinzelte Vers, der sich mit der Mebuli'* 
erhalten hat, einmal Refrain gewesen ist oder nur den 
Liedanfang bedeutet oder vielleicht gar nur die Über¬ 
schrift des vergessenen Liedes überliefert. So giebt A rn and 
Daniel, gen. Maitre Mitou. die Melodie „Trop empierre 
li est pas bon“ für eines seiner X5»els (1520—30) an, das 

M Die Chaiisou stellt im „Cluinsuiinicr du Vaudeville 1814- ]>. UpJ 
KhcMida noch z^vei andere Liedei* mit sj)ri(*hwörtlichen Phrasen im 
KetVain p. 120: L'eau nren vieiit u la bouche (M. Casimir) uml 
]>. Hil : ... perdre son latin (M a r t a i n v i 1 I o). 

et*. L. de L. 1 L 2. Q u i t a r d ]). 207. B. M e 1 c h. (t r i m m, 
Coi resp. J, 2öö. 



aber eiiitMi anderen, freilich auch sprichwörtlichen 
Kehrreiin hat: 

T u j i» u r s t a i r e ii ’ v st p a 8 hon, 

Kt, Alizon joliett(‘, 

Dison« une rhansoiinotto, 

Chantoii:^ dom*: 

Toujourn tairo n’ent pasbun.*) 

ln einem y,Kecueil des plus helles chaiisoiis et airs de 
cour'‘, Paris 17*2H, Tome I, p. 11. findet sich wiederum eine 
riianson mit dem Kefrain: 

Petit a petit Toiseau fait «on nid, 

der wohl auch schon in filteren Liedern vorkommt, da er 
auch als Timbre in diesem Falle angegeben ist. Dagegen 
hat die Chanson von Km. Varin (1844) mit demselben 
Kehrreim eine andere Melodie.^) 

Lnzertreunlich scheinen auch Hefrain und Melodie des 
alten S(ddatencantus: 

Pliacun a son tour, 

Lir<»n, lirotto; 

sie wurden beisjdelsweise auch von Vade in der ,,0|)era 
comi(jue‘‘ ,,Le Poirier'‘ benutzt (Scene 11, p. 18*2). Die 
Melodie steht im Cie du Caveau No. 1)19. Eben dieses 
jMelodieenlexikon, das seine Keichtumer hauptsfichlich aus 
dem Repertoire der Foirebiihnen und Vaudevilles schöpfte, 
enthält noch andere Sprichwörtertimbres. fd)er deren Her¬ 
kunft und weitere Verwendung es aber, entsprechend seiner 
Aidage. nur dürftige Auskunft giebt, da die Texte fehlen: 

Xo. II u'est pire eauquo Keaii (jui dort; 

Xo. 2)V2 : II n't'st qii un jias du mal uu bien; 

Xo. 577: Uii aiiriou |>iovi*rbo nous dit etc. 

Xo. r)S4: (’oinine oii fait soii lit. on sc* couchej 

Xo. SIJ4: Tro]) dt* petulance «.^ate tont etc. 


M 1». Hi. 

Dum er sau <‘t Srn^ur, Pbaus. uat. et pop. II, -lül. 

*’) Zu eim*m Spriclnvorte gehört olfenbar auch Xo. 1.401»: Ft/mim* 
doiit on parle souvmit .... 



Diese Timbres hat der Verfasser der „Cie du Caveaii'^, 
Capelle, allerdings in dasjenige Verzeichnis gesetzt, das 
die Melbdieen mit dem ersten Verse — „de la Chanson ou 
du Couplet qui leur a donne lieu^ - - benennt; das schliesst 
aber die Möglichkeit nicht aus. dass sonst diese Timbre- 
Verse auch im Refrain Verwendung gefunden haben, wie 
etwa in der vorhin citierten Chanson aus einer Sammlung 
von 1726. Zur genauen Feststellung dieses Verhältnisses 
reicht leider das für diese Arbeit zugängliche Material nicht 
aus. Erwähnt sei nur, dass No. 584 als Timbre, aber 
nicht als Kehrreim, beispielsweise zu Chan.sons verwendet 
wurde von Desaugiers (p. 359), Casimir (('han.sonnier du 
Vaudeville 1,814, p. 9), Arm. Gouffe (ebd. p. 77); ebenso 
No. 864 von Ch. Sartrouville (Dumersan et Segur II, 3441. 
Eine im „Cie du Caveau“ nicht verzeichnete Melodie der 
Liederbuhnen bezeichnet das Sprichwort „L’occasion fait 
le larron“, eine Melodie, die auch Vade wiederholt ge¬ 
brauchte: „Le Pöirier“, Scene IX (p. 201) und „Le Mauvais 
plaisant“, Opera-comique, Scene IX (p. 354). No. 597: 
„ün pauvre petit Savoyard“ ou un bieufait n'est jaroais 
perdu giebt mit dem ersten Satze den Liedanfang, mit dem 
zweiten den Kehrreim; die Chanson steht bei Dumersan et 
Segur II, 368. Noch anders liegt die Sache, wenn die 
Chanson nicht End-, sondern Anfangsrefrain hat; in der 
eben genannten Sammlung (II, 368) steht ein solches 
Lied mit dem Kehrreim „Prie et travaille“. In den alten 
Sprichwörtertimbres könnten ebenso gut solche Refrains 
stecken. — Oft hat sich die Beziehung zwischen Kehrreim und 
Sprichwort zu einem umgekehrten Verhältnisse gestaltet: 
beliebte Refrains sind zu geflügelten Worten, sprichwört¬ 
lichen Redensarten, gewissermassen zu „vers maxime.'i^^ 
geworden. Dadundi erklärt sich auch vielfach die Ver- 

No. loO Plus ou est de fous, plus ou rit ist auch Refrain 
^cwestMi. cf. p. und eine Chanson, Montjoie, Ch. ])Op. p. 2hS ff. 



Wendung entlehnter Kehrreime in der altfranzösischen Lyrik; 
diese von ihrem ursprünglichen Text getrennten V^erse waren 
Anspielungen, Phrasen von sprichwörtlicher Bedeutung, die 
heute meist den Reiz ihres euphemistischen und ironischen 
Sinnes verloren haben und unverständlich geworden sind. 
Die spätere Chansonlitteratur hat ganz in derselben Art 
solche sprichwörtlich verwertete Refrains erzeugt und ver¬ 
wendet. 

Von den zu sprichwörtlichen Formeln erhobenen alt¬ 
französischen Pastourellenrefrains hat sich namentlich einer, 
„Robin turelure‘‘,in ganz bestimmter Fassung jahrhunderte¬ 
lang erhalten. Robin ist der typische Name des Schäfers 
der alten Pastourellen, der seine Marion oft auf der Wiese 
allein lassen muss, um seiner Herde nachzugehen; Marion, 
den Nachstellungen voruberreitender Kavaliere ausgesetzt, 
lässt im Augenblicke der Gefahr den Ruf „Robin ture Iure 
Robinet“ (R. P. II, 56; A. de la Halle, p. 358: He Rebochon 
deure leure va) erschallen, der den Geliebten nicht immer 
erreicht; und, während Robin sorglos mit seiner Flöte den 
Wald entlang zieht, spielt sich in irgend einem Gebüsche 
das galante Abenteuer zwischen „Vassal“ und „Pastorelle“ 
ab, bei dem der Leichtsinn und die Treulosigkeit des 
.Mädchens oft ebenso viel verschuldet wie die Schmeichelei 
des Ritters. So wurde der geprellte Schäfer mit seiner 
Flöte zum Sinnbild hiutergangener Liebhaber und Ehe¬ 
männer. Noch am Ende des 15. Jahrhunderts heisst es 
von einem betrogenen Gatten: 

Ainsi comment deux gallanä ban«]uetoYent 

En la maison d’un Kobin turelure . . 

Voicy vonir le inary d’aventure etc. 

(Ee plaisant Boutehorö d’oysivete, Rouen; cf. Michel, Dict. p. 404.) 

ln demselben Sinne gebraucht Coquillart (Michel, 1. c.) den 
Namen Jennin Turlurette, da auch Jean. Jeannin — noch 
heute im Volksliede — Spottname in der gleichen He- 



(leiituiiii ist. Dmtli VerallgtMneineriiiig des specielleu 
Sinnes wurde Ktddn iin fauife des Id. Jahrhunderts zuin 
Karikaturnainen ilherhaupt (~ boufton. fade, niais. sot. 
LeRnux. Dict.) Rubin turelure eine anzügliche, satirisrlie. 
veräclitlich klingende Formel. ^11 souvient toujours ä Rohin 
de ses tlutes*' citiert l^e Roux als sprichwörtliche Redens¬ 
art. In der Chansonlitteratur. ini Couplet der Foirebühnen 
und auch iin politischen Liede setzte sich ein Timbre fest, 
das unzähligemal parodiert wurde und den Refrain Tur«*- 
lure — Robin tu rein re in seiner charakteristischen Ib*- 
deiitung festhielt. Als Muster für die metrische Form sei 
eine Chanson aus dem Jahre citiert: 

ilcaiix est-un trcs-jrraiul osprit 
Et plein de litt/ratiire, 

Mais quand tm le eontr(‘dit, 

Turelure, 

11 a l'amo uii |>eu trup dure, 

Ktdiin turelure. 

(Nisard I, ^70«’.) 

Andere Beispiele liefert die p(ditische Chanson (Raunie III, 
l.Vi). die Opera comique der Foires (T)rack, p.‘idd; Piis. 
('l)useule div. p. Id), das N(m" 1 (La Monnoye, p. 101). Die 
Melodie verzeichnet aueh y,La (’le du (Aiv. No. 51d (Aiisg. 
Von iSld); sie zeigt noch einen der alten Weise des 
,.lle R(>bechon deure leure va^ in dem altfranzösischen 
Singspiel Rob. et Mar. von Adam de la Halle verwandten 
Zug in der Schlussphrase des Refrains, die in beiden Fällen 
sieh mit kleinen, für die Flötenmusik charakteristischen 
Tonschritteti in der ,\rt eines cireolo mezzo bewegt, im 
Rhythmus aber verschieden ist: 



icu - ro ’eu - ro va 


Ad. de la Hallo, ii. Cuussoniaker (p. dob). 
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Tu-re lu - re In - re 
Cie duCaveau, 181B. Mo. 51B. 
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Tu-re lu - re lu - ro 


Lu Monnoye, XoeU, 1700. Seg. Heute Xo. 1. (Ausg. v. 1842, Anh. j). 10.) 

Der 8|)ricliwörtlieh gewordene Ball ade iirefraiu Villoiis 

ilaiö oü Hont le» neiges d’antan*:* 

(Ball, dos Dam es du temps jadis. Ooiiv. p. H3) 

verdankt seine Verbreitung auch eben seiner Rolle in diesem 
Liede. Alle Sprichwörtersaminlungen führen den Satz auf 
Villen zurück, auch die von L. de Liucy (L. d. pr. l. 7'J) 
angegebene Quelle (Bouvilli, Proverbe.s) ist jünger als die 
Ballade. Desmarets und Ratliery sebenselbstbeiRabelais 
(Liv. V, 8 eil.) in den Worten „Oü sont ceux (les moutons) 
de Thibault l Aignelet — Et ceux de Regnault Beliir* 
tiine Anspielung auf den Refrain Villons. Banville 
(Ödes funambul., p. 154) hat seine Ballade „Des celebrites 
du teinps jadis“ Villon nachgedichtet. Refrain und Strophen- 
hau beibehalten und nur für die weiblichen Verse einen 
anderen-Reim gewählt; er sagt selbst darüber in seinem 
Kommentar (p. 221): „J ai cunserve tel qu il est le celebre 
refrain de Villon .... et j’ai täche de mettre mon art a 
ainener ce refrain par un jeu de ritnes tont difterent di- 
eelui que le inaitre a employe.“ 

Kehrreim, vielleicht eines Winzerliedes, war auch die 
Phrase „Adieu, paniers, vendanges sont faites“, die L. de 
Lincy (11,48) ans Brantome (Dames galantes) belegt, 
die aber auch schon Rabelais (Liv. 1, Ch. 47) Brndor 
■«lohaun bei dem Kampfe im Weinberge in den Mund legt: 
in Anwendung auf eine Sache, die verloren otler abgethau 
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scheint, ist diese Redensart — Gelbcke übersetzt: Ade. 
mei Körble, der Herbst ist hin — auch später bis zum 
heutigen Tage sprichwörtlich und im alltäglichen Ausdruck 
wie im Liede, speciell auch als Refrain, beliebt geblieben. 
Einen etwas sonderbaren Gebrauch machte der Abbe 
Pellegrin*) von dem Kehrreim in einem Vaudeville: 

Suivez la loi et les proph^tes, 

Profitez de ce qu’iU ont dit: 

Quand on a perdu Jesus-Christ, 

On peut dire „adieu panier“, 

Quand on a perdu Jesus-Christ, 

Adieu panier, vendanges so nt faites. *) 

Die Melodie dieses Couplets war ein landläufiges, mit 
dem Refrain fest verbundenes Timbre, das unter dem 
Wortlaute des Kehrreimes oder unter dem ersten Verse des 
Originaltextes „Profitez bien, jeunes fillettes^* (Th. de la 
Foire, Amst. 17*23, T. II, Anh., Air No. 97 und Cie du Ca v. 
No. 9) verzeichnet wird und im Gebrauch der Foires einer 
irregulären Viererzeile aus drei Achtsilbnern Und Refrain 
mit nmscliliessenden Reimen entspricht: 

Enhn, Monsieur, puisquc vous Atos 
R»'*st)lu de nous renvoyer, 

II fallt, s’il vous plait, nous payer: 

Arlequhi (necouant ta fffe) 

Adieu paniers, vendanges sont faites! (Drack, p. 

In den Liederspielen der Foires bedeuteten Refrain und 
Melodie eine meist ironische Anspielung auf eine aussichts¬ 
lose Aftaire (Th, de la F. 11, 417). *) Melodie und 
Metrum wurden mit grosser Freiheit gehandhabt, wie die 
Abweichungen der Notation in dem musikalischen An- 


’) cf. Richepiii, Carosses (Mort de rautonine), 1890, p. 209. 
“) —1745. 

’M Kästner, Pareni. inusic., p. 293. 

*) Diese Citate stamnien aus den Jahren 1713 und 1717, sind 
aV)(‘r bereits Parodieen der damals verbreiteten älteren Melodie. 



hang des Th. de la Foire und dem Cie du Cav., sowie die 
zwei citierten Couplets zeigen; noch deutlicher ersichtlich 
ist das beispielsweise an einem Liede von Desaugiers 
(Chans., Ed. elzevir. p. 240 If.), dessen Strophen, nach der 
Melodie „Adieu paniers etc.“ zu singen, diese Form haben; 

Depuis que j’ai touch6 le faite 
De la richesse et de l’honneur, 

J’ai perdu nia joyeuse humeur; 

Adieu boiiheur; 

Je V)äi]le comme un grand »eigneur: 

Adieu bonheur; 

Ma fortune est faite. 

Nur deu letzten Teil des sprichwörtlichen Kehrreimes 
findet man wiederum im Refrain einer ganz neuen Couplet¬ 
form (Ch. nat., II, 42) von Perchelet^) nach anderer 
Melodie : 

Refr.: Or&ce au vin chez nous rccolte, 

Tout s’anime en nos jours de fetes; 

Nous allons revoir la gälte, 

Les vendanges sout faites! 

Auf den logischen Zusammenhang der Kehrzeilen mit 
<lem übrigen Text gaben speciell die Foiresänger so w'enig 
oder so viel wie ihre altfranzosischen Vorläufer in den Liedern, 
w^elche zu Refrains Stücke aus populär gewordenen Liedern 
entlehnten, als Schlagworte, um eine ähnliche Stimmung 
hervorzurufen, wie sie das ältere Lied ausdrückte, oder um 
an das ältere populäre Lied zu erinnern; *'*) und auch der 
Einfluss von Singweise und Metrum dieser entlehnten 
Verse, selbst wenn sie von Haus aus schou Refrains waren, 
machte sich in alter Zeit schon vielleicht in ebenso ver¬ 
schiedenem Masse geltend wie in der jüngeren. Wie selbst 
der Rhythmus derselben Melodie wenigstens in der Praxis 
der Foires wechselte, so dass man ein Timbre an ver- 

M Avenel, Ch. et Chunsonn., p. 2. 

*) Gröber, Gr. I, 0(51. 



scliiedenen Stellen in verscliiedener Taktart notiert findet^ 
hat schon Weckerlin (La ch. pop. 187 f.) an Beispielen 
liezeigt. 

Verschiedene ('oiiphdforinen hat ein anderes Refrain¬ 
schlagwort erzeugt: „Vogue la galere-‘. eine sprich¬ 
wörtliche Redensart des Sinnes „tont va bien, en avant‘L 
ursprünglich wohl ein Ausdruck der Seemannssprache. 
der als Refrain mehrerer sehr alter Lieder erscheint.‘^) Zu 
Anfang des IG. dahrhunderts ist er eine volkstümliche 
Phrase; Rabelais z. B. verweiidet sie in passendem Milieu 
bei der Schilderung des furchtbaren Seesturmes, als das 
Schiff wieder flott und sicher in Fahrt kommt: Vogue la 
galere, dist Panurge, tont va bien (Liv. IV, chap. 23). 
dann aber auch in anrüchigem Sinne, wie ihn entsprechende 
Chansonkehrreime liebten, gelegentlich der .Abhandlung zu 
Frau Gargamellas Schwangerschaft (Liv. 1, ('hap. 111). Eine 
der alten Vogue-la-galere-Chansons. eine Ronde, lautete im 
ersten (’nuplet: 

Y avoit frais iilles, 

'Foutas trois iruii ^rand; 

Disaioiit ruiie a rauti r*: 

Jo irai pniiit d aniaiit. 

Kt he! hr! 
la £faloe! 

Duimoz lui du vent.*^) 

Fine Farce, die etwa ebenso alt ist wie Rabelais' Buch, die 
Farce de Maistre Miinin, leitet am Fude zu dem am Schlüsse 
der Posseiivorstellung üblichen Liede mit den Worten über: 

II suf’fist, il s'on fallt all(‘r; 

(diantons hault a la hioii allee! 

Kt a lUiMi, vo;^iio la ;j;;alloe! {Ils rltavtcul,) 

(Kournior, Th. av. la roiuiiss., j>. d2l.) 

„Kl's Mariniors (‘serit'uoiit: 8a la ^ahu' pour le roy nM|uoillir‘“ 
(Joinvillo, Hist, dt^ saint Louis). 

-) K a s t II 0 r , Parrni. iniis. 2‘.K‘L 

’) (fari^aiitua, Aus^^. v. Dosuiarc'ts u, Kaflu'ry, 1, p. Anui. 4. 



I 





Ebenso pflegten die Foires ihr Vogiu*-la-galere-Tinil)re/n 
dem obligaten Schlussvaudeville zu verwenden (Tb. de la 
F. I, p. "257, IV, DH, IX, 122); der Melodie, die auch au.s.ser- 
halb der Bühne zu Parodieen benutzt wurde, ent.^prechen 
('onplet.s von der Form: 

Mu inrtitr(‘S'^e est volaj^ce, 

Mon rival ost hr‘ureiix ; 

S'il a rton pneela^o, 

(/‘e^t «|uello en avoit 
liotV.: Kli Yogna la galera tant 
Tant qu’ello, taut qirello 
Kli, vogiie la galtTe 

Taut qu’elle pourra voguor! (Autliol. IV, p. 2.) 

Die Singweise i.st Th. de la F. II, No. f)8 und Anth. IV. 
No. 2 mit wenigen Abweichungen notiert, ebenso (’le du 
Cav. No. 1041, wo das Timbre aucli unter dem Anfang.s- 
verse. „Je bois D ä nne brune“ verzeichnet wird. Auch an 
andere Conpletformon mit neuer Melodie wurde die 
poj)uläre Phrase angepasst, z. B. ((’h. nat. II, 418) in einem 
Matro.senliedchen mit wechselreichem Rhythmus und drei¬ 
maligem Kh, Vogue la galere! Noch auf eine andere 
Strophenform, die ans diesem Refrain erwuchs, S( heint eine 
Stelle in den „Rac(deurs‘‘, einer „Opera-comicjue“ von 
Vade (Oeuvres, p. 270 ). Sc. 11, hinznweisen, in der es heisst: 

ÄlltMlS. puisquo j'ai lu VCMlt UU pt)U|»o. 

V 4) g u 1 a g a 1 r V o 
r. a u 1 r ro, 1 a II 1 r r e . . 

M Fouruior, (^ursio.^. litt. IV, ül orwähnl cli(‘ KtohMissirt vnguor 
la galei' ins Wirtshaus lauftui und nuiolit dazu die Autnerkung: 
11 y avait h Paris (im 17. »lalirhuudert) plusieurs tavernes lie oe uom. 
La meilleure etait nie St.-'riiomas-du JiOuvre. In deniseliK*ii Sinne 
heisst es auch in (‘inem Trinkli(‘de ((di. nat. ]>. I>nm. et Xo»‘d. IT, p. 1): 

Kiitrant tous a la (ialere, 

V Hrent si honm' chcre 
Aux drq)eiis du inonastcre 
(^iriL sdniivrerent tous trois. 



Ein Kehrreim, der eine aus dem Aberglauben des 
Volkes stammende Vorstellung zu sprichwörtlicher Be¬ 
deutung auch in der Sprache der gebildeten Gesellschaft 
erhoben und eine ganze Schar von Vaudevilles erzeugt hat. 
ist: Mon petit doigt me l’a dit. Ihre Bedeutung erklärt 
l^e Roux (Dict. p. 167) durch die Phrase: Je Tay scu 
par une voye secrette et inconnue*^; in der satirischen 
Chanson, in der man dem Refrain zunächst begegnet, er¬ 
scheint sie etwa als Umschreibung des berüchtigten „on 
dit. auf das böse Zungen mokante Nachrede zu gründen 
pflegen. Eine Chanson G. G arg ui lies ist eine solche ge¬ 
reimte Skandalchronik (Oeuvres, p. *21 ff.); das erste der 
Kl Couplets lautet: 

Vou8 pouvez faire la belle, (bis) 

Mais de passer pour pucelle 
(’ela vous est interdit, 

Car vous estes plus cognue 
Qu’une dlle dissolue. 

Mon petit doigt nie I’a dit. 

Fournier citiert in seiner Anmerkung zu diesem Lied¬ 
chen bereits mehrere Belege für die ausserordentliche Be¬ 
liebtheit dieses Moderefrains, den die Com. des Chans. 
(Fourn., Anc. th., t. IX, p. 167), St.-Amant in seinem 
Poete crotte (Oeuvres, ed. Livet, I, 236), Voiture aus 
der Praxis des Hotel Rambouillet (Oeuvres 1713, p. 24) 
erwähnen. Die Sammlung „Le doux entretien des b. comp.“ 
p. 69 ff., führt ebenfalls 21 Couplets als „Petits-doigts*^ in 
der obigen Refraiustrophenf(>rm auf (mit Wiederholung des 
ersten Verses); Petit-doigt war der Name, den diese Lieder 
nach ihrem obligaten Kehrreime — bei Voiture (1. c.) und 
im „Caquet des femmes^ (Fournier, 1. c., p. *23, Anm.) — er¬ 
hielten. Auch Meliere bringt, allerdings in Prosarede, 
die Phrase einmal im Mal. imag. 11, 11 an, wo es heisst: 

Aff/anf. PrtMH‘z-y bien garde an moin», car voilä un petit 
doigt qui snit tont, (jui me dira si vous mentoz. 




Vuila inoii petit doij^t pourtant qui gründe quelque chose {wettant 
son pvtit doiyf ä sojt oreillc). Attendez. He! Ah! ah! Qui, oh! 
Voila mon petit doigk qui me dit quelquo tdioso (jue vouh avez vu, 
que VOUH iravez pan dit. 

Louinon. Ah! mon papa, votre petit doigt est un meiiteur. 

Auch Mouets Anthologie (T. III, p, 60 ff., 1765) bringt 
noch eine Chanson von fünf Couplets nach der hier auch 
notierten Melodie „Mon petit doigt me l’a dit“, doch ist 
der Refrain bereits durch eine andere, in jeder Strophe ver¬ 
schiedene Zeile ersetzt. Noch aus der Zeit der Revolution 
citiert die Gr. Encyclop. (T. VI, p. 545) ein Epigramm 
auf den Marschall Beurnonville, der in einem renommisti- 
scheu Kriegsbulletin behauptet hatte, Tausemle von Feinden 
vernichtet, selbst aber nur den kleinen Finger eines Tam¬ 
bours eingebüsst zu haben: 

Quand d’eniieinis tu6s on comjitc plus de niille, 

Xoiis ne perdons qu’un doigt, encor le plus petit, 

HolA! Monsieur de Beurnonville, 

Le petit doigt n’a pas tout dit. 

Fouruier wiederum (1. c.) weiss von einer Chanson zu er¬ 
zählen, die bei derselben Gelegenheit entstand und nach 
Jedem Couplet den Refrain hatte: 

Ilola! citoyen Bournonvillo, 

Le petit doigt n’a pas tout dit. 

Die Herkunft der Refrainphrase, die ganze Vorstelhing, die 
ihr zu Grunde liegt, ist aber echt volkstümlich, der kleine 
Finger spielt schon in den Kinderformeln (Formulettes des 
düigts, bei Weckerlin, Rimes et jeux d’enf. p. 21—27) 
meist die Rolle einer lustigen, dummdreisten Harlekins¬ 
figur ^) und so ist er, indem vielleicht auch noch aiubMc 
Volkstraditionen mitwirkteu, im Märchen zu der Rolle 
eines unberufenen Sjtreehers gekommen, der laut verkündet. 
• was man gern verbergen nniclite. Ein solches Märchen 

cf. dazu die Krlj^’irung bei Quitard, Dict, d. prov. ]>. 

Thurau, Refrain in Her frz. Chanson. -"t 
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(indet sich i)eispielsweise in Poitou (Revue d. trad. pop. IV. 
4()3flr.): Da sendet ein König seine Kinder, einen kleinen 
.hingen mit seinem Schwesterlein aus, eine von ihm ver¬ 
lorene Kose zu suchen; wer sie ihm bringt, soll ein Viertel 
seines Königrei<*hes erhalten. Das Mädchen findet die Blume, 
doch der Bruder raubt sie ibr und tötet die Schwester. Der 
kleine Finger der Erschlagenen aber wird gefunden, und 
verkündet die L'nthat dem Könige, für die den Verbre<dier 
darauf die verdiente Strafe trifft. Charakteristisch an dem 
.Märchen ist die .Vbwechselung gesprochener Prosa und ge¬ 
sungener Verse. Couplets, welche die .\ussagen des kleinen 
Fingers in Reimen vorführen. So war der Übergang des 
poetischen Motivs aus der Epik in die Lyrik schon dort 
v(»rbereitet; der Kehrreim brachte es offenbar hauptsächlich 
in Mode. 

.\uch aus der Vfdkspoesie stammt der im Vaudeville 
sprichwörtlich gewordene Refrain: 

A 11D z - V n 11 s - e n, de la iitteo. 

A 1 1 e z - V o US- e n c li a e ii ii c li e z v o u s ; 

Si la iiiariet^ est malade, 

Nous la »j^uerirDns saus vous; 

Allez-vous-CMi, ^ens de la iioee 
Allez-vous-eu cliaeuu chez vous; 

(C h a m ]»f 1.-A \’0 e k . (’h. l)op., |). XXIV) 
gewissermassen iler Kehraus der Iloclizeitsfeier. 

Xotre tille est marice, 

Xoiis iTavons ))lus hesoin de vous 

citicrt Bu jcaud. Ch. pop. 11. 10; nach Al. Monteil (Hist, 
des fraiicais des divers etats. epitre 7*2, XIV siede) ward 
dieser Refrain ..zur Hochzeit des Königs Dagobert mit Ber- 
tliilde*‘ komponiert: er muss ziemlich alt sein, denn in einem, 
der Le Iloux zugescliriebenen Vaudevilles (Gaste. Xo. (»O) 
ist der Kidirrcini schon otfenliar danach variiert: 
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Xo\is sonmies trop Iouü; teins icy; 

J’iiv peur qu'il vous onnuye! 

Allons iious en : j ay peur qu'il vous emiuyo. 

Monsieur nostre lioste, i^rand inerey I 
Nouö somnies trop lonf( tenips iey; 

Monsieur nostre hoste, grand nierey ! 

Couurez vous, ie vous prie ! 

Allons uous «Mi; j’uy peur (juMl vous ennuie. 

Die Cie du Cav. ludiert aD No. 30 unter dem Titel „.Allo/- 
vous-en, gens de la noee“ das entsprechende, vielbenutzte 
Timbre (cf, auch T. 1, p. 17')). Vade (Le Poirier, Sc. IX) 
variiert den Kefrain ein wenig; 

Y allez-vous-en, gens de la noce, 

Y alloz-vous-en, ehaeiin ehez vous. 

Kästner (Parem. nius., p. *203) citiert nocli ans dem 
.lahre 1S40 eine politisciie Clianson; 

A 11 e z - V o u 8 - e u, gens de la chaniltre, 

A I 1 e z - vous-en ehacun elu»/ vous; 

L eleetion du dix deeenibre 
\"ous repete aussi liaut (jm» nous: 

A 1 I (‘z - V o u s - e n , gens d(‘ la clianil>re, 

Xous n'avous plus he so in de vous! 

Noch eine lange Reihe denirtiger. zu geflügelten Worten 
entwickelter Refrainphrasen hat namentlich die (Je.'iangs- 
praxis der Foirebülmen erzeugt, so den elementarsten 
der zahlreichen typischen Ilrmselkehrreime; 

Jean (Jillo, 

(rille, joli Gille, 

<iille, joli Jean, 

Jtdi Jean, Jean (iilh»! 

(Th. it. YI, dOh. Th. de la F. II. 3:» etc.) 
in welchem der volksmässige Spettnaine mit einer Charakter¬ 
maske der italienisch-französiselien Stegreifkomodie. dem 
(lille, einer Spielart des Pierrot, zu einem Karikaturnamen 
in ironischer Apostrophe verbunden ist. wie aucli viele 
andere waren (deau Raisin, deaii Chauvin, deau Fariiie, 

denn (^lifflard. deau-lu'-te etc.); die .Autludogie .Monets 

•J4* 
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(T. IV, p. 41 ff.) bringt noch eine Chanson de Parade, in 
welcher ein mit Jean-Gille verwandter Karikatnrname den 
Kern des Refrains bildet; 

Si j’scavoiö tronipcr les Meres 
Et Ic» Argus, 

j'scavois d’tous nies Conipiues 
Fair’ des Co<*us, 

1) i r u i t - o II q u e j e f e r a i s 
Gilles 1 e X i a i s y 

Zu diesen Refrainphra.'^en gehört auch der etwas harmlosere 
Kehrreim: 

Va-t-eii voir, s'il vieniient, Jean, 

Va-t-ea vuir, s’il viennent! 

der in den Foires immer mit derselben Coupletform auftritt; 

Mezzctin. Preiiez nioi pour votre ainant, 

]\fes feux vous convienneiit. 
yicole, Vous in'aiiiierez tendrenienty 
Mczzr/Iii, Et qui plus est, cfuiHtaiiinient. 

Arlcqtiin, bfis, Va-t-eii voir s’ils viennent . . . Jean, 

Va-t-en voir s’ils viennent. 

(Th. de 1^ F. I, 275, Melodie, No. 70; Cie du (’av. 618: 

ef. Vade, Oeuvres, j>. 1S7.) 

Die Phra.se wird immer dann angewendet, wenn es si<‘h 
darum handelt, eine Sache oder Meinung, die angeköndigt 
worden ist, ironisch als unwahrscheinlich hinzustellen; sio 
ist als Kehrreim auch nach Deutschland gewandert, wo 
Goethe sie in einem Gedichte „Offene Tafel“ (Hempel- 
sche Ausg. 1, 8(» ff.), das nach einer französischen Chanson 
,.Les rarctes“ von La Motte (IBTl—1731) gearbeitet ist. 
anbrachte. Auch die Jean-de - Vert-Chansons, die im 
Anschluss an die Gefangennalime des bayerischen Reiter¬ 
führers Johann de Weert zur Zeit des dreissigjiihrigcn 
Krieges (1(!3S) entstanden, scharten sich um eine feste 
Melodie, die vom Pariser Pontneuf ihren Ausgang nahm, 
zu einer grossen Gruppe {cf. Nisard, Des ch. pop. 1. 
ff.. Grimm, Corr. l, 422); z- B.; 



Oui, I 10 U 6 pasHona tous nos monien» 

Kii bonne iutelligeiice: 

11 ne vient point chcz moi d’Amans; 

Je dors en assurance. 

II ii’est point de noeuds plus cliarmnns; 

Nouh vivons tous deux comme au tains 

Refr.: J)e Jean de Vert (trois fois) cn Franee. 

(’rii. de la F. I, 377, auch III, 23H; Th. it. IV, 3.^5, Drack, 29G, 297 ete.) 

Die Zeit Jean de Veits war durch die Cliansonrefrains 
s|)ricliwürtlich geworden im Sinne einer paradiesischen Ruhe 
und Unschuld (Quitard, Dict. d. Prov., 471)). Das Timbre 
hat sich bis ins 151. Jahrhundert erhalten; bei Nisard 
(1. c. I, 3‘J5)) findet sich auch eine Chanson, in welcher an 
Stelle des sonst üblichen Refrains zwei andere Verse stehen. 
Ini deutschen Volksliederschatze sind ebenfalls [Jeder auf 
Johann de Weert. den „Herrn von der Wehr“ erhalten 
(Krk-Böhme, IJederhort II, 123), eines mit fihnlichera 
Kehrreim wie im Französischen: 

Wer ist der? deri deri der? 

Wer ist der Herr von der Wehr? 

Die Chansonlitteratur, nicht nur das Couplet-Repertoire 
der Singspielbühnen, umfasst noch eine Masse solcher zu 
sprichwörtlicher Bedeutung gelangter Kehrreime. Barbe re t, 

(Le.sage et le Th. de la F. ) hat die typische Bedeutung einiger 
dieser Refrains angegeben, Kästner (Parem. mus., p. 25)4ff.) 
auch mehrere solche lyrische Aphorismen, die nicht gerade 
Kehrreime sind, aufgezählt. 

Ihrer ganzen Natur nach ergeben diese Refrainphraseu 
ausschliesslich epigrammatische Couplets, und — so ge- 
s(;hickt und lebendig auch die Chansonniers diese Formeln 
mit neuen Vorstellungen zu verknüpfen wissen — die 
Manier wirkt auf die Dauer nüchtern und eintönig. „Cette 
chanson dit toujours la meine chose.“ 

Dasechte, naturwüchsige Volkslied, das ält«*re wie das 
jüngere, kennt di«‘se Manier wenig oder gar nicht: inorali- 
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siereiide ScliliissweuiUingeii sind zuweilen anzutreffen, mau 
bemerkt sie als zwanglos angebrachten Schmuck, der in 
seiner naiven Fassung oft grossen poetischen Reiz hat. So 
endet ein im 15. Jahrhundert sehr verbreitetes Liebes- 
liedchen, die Klage eines unglücklich Liebenden: 

C’est grant folleur a (M'eature nee 
Metre »on cuenr en ee qui n’est pas sien: 

L’uii jour »’cn va et Tautre revient, 

A ni o u r s s ’ e n v o n t, A ni o n r s s ’e ii v o ii t. e o in in e fair 
la rousee! 

(G. Paris, Ch. de XV. 5., p. 26, Var. in La Fleur des Chansons 
auch mit anderer Reihenfolge der Strophen.) 

INo. SP bei Paris schliesst mit dem Sprichwort 

(Qu’)il n’est pas aise qui attend, 

No. 32 mit der Phrase 

Onques ainant ne fut paoureux. ') 

Als Refrain sind solche allgemeine Wendungen noch 
weniger beliebt. No. 78 bei Paris mit dem Kehrreim 

Janiais d’amoureux eouart n’orrez bien dire 

klingt auch sonst etwas steif; der Refrain in No. 113 ge¬ 
winnt durch die Allitteration 

Laistsez Joiiir ,/ounes /yens! 

No. 24 ist ganz naiv: 

II fait hon fermer son huys. 

Das jüngere Volkslied verhält sich in diesem Punkte gemm 
wie das altere. Lehrhaften Liedschlu.ss findet man zu¬ 
weilen, wie 

Gareons qui fait l’amour un an 

Risque fort de perdre son temps (Blade, p. 46), 

ein«* im Volksliede sehr häufige Redewendung: 

Tonte /'ille qui /ait /blie 

Merite de perdre la vie (Blade, p. bS), 

Toute fille saj^fe 

Tieiit » !4on houneur (Uuillou, p. 394). 

') Interesi!iant wepeii der vielen ISprieliWörter ist No. 74, aueh 
bei Wolf, Altfrz. \b>lksl., ]>. bb f. 



JtMiiKfS fillt‘s de qiiilue ans 
(jui voiilez des aniants, 

N^itteiidez pas si longteinps (Puyin. II, 4’J). 

Waiueude Sentenzen stellen die Hoelizeitslieder bisweilen 
in den Refrain, wo dann der Ernst des praktischen 
Lebens nach dem Spiel der Liebe nachdrücklich gepnMÜgt 
wird: 

Kn inönage l oii apprend 

(.'e que c’est du iiienagcment (Fuyiu. II, 2:i), 

C’est un litMi qui est si fort 

Qu'i'ne deliera qu’a la mort (Buj. II. 37). 

Kill Kehrreim hei Roll. IV, *21 in einer Variante der 
Periiette 

Iltda^, il ii'U nul mal 
Qui ii'u le mul d'aniuur! 

enthält die auch schon in altfranzösischer Zeit landläulige 
Neheneiuander.stelliing von Liehe und Leid. 



Die Brünettes. 

Unter den Chansons, die ihren Namen dem Sehlag- 
worte ihres Refrains verdanken, bilden in späterer Zeit die 
Brünettes wohl die grösste Gruppe. Sie sind Liebeslieder 
leichten, zärtlichen Charakters ‘), die zu Ende des 17. und 
namentlich zu Anfang des 18. Jahrhunderts zur Unter¬ 
haltung der Gesellschaft dienten; am meisten Ähnlichkeit 
haben sie mit der ländlich gefärbten Romanze („romance 
champetre“) und ihrer koketten Sentimentalität. Der 
Refrain, der ihnen den Namen gab, bildete gewöhnlich 
um das Stichwort „brünette“ eine Apo.strophe der be¬ 
sungenen Schönen. 

Die Brünette-Refrains zeigen .sich indes in der Chanson- 
litteratur lange vor der Blütezeit der modischen Brünettes, 
und zwar in einer schwankenden Konkurrenz mit Kehr¬ 
reimen, die an die „Blondes“ gerichtet sind. Der Kamj)f 
zwischen den Braunen und Blonden um den Vorzug im 
Liede wendet sich in altfranzösischer Zeit entschieden zu 
Gunsten der Blonden. Es giebt allerdings auch Refrains wie 

Eniiii, brunete iolie, 

]M)r den, iio in’obliois mie! 

(Arch. p. 37H, Xo. 133) 

Cl(‘ire brunete, 

suspris imuit iiostre iiair eiil 

et uos riant liuueliete! 

(ibd., Xo. 2r>, p. 345). 

’) C li rist. Ballard, Brünettes oii petits airs tendres. Paris lTi>8 
nennt ihren (’luirakter in der Wirrede „tendre, aire, naturel'*. 



Daneben heisst es aber schon: 

Cleire bruneto suis, 

en iiii, laissette, 

et si n’ai point d'aniiii 

(R. P. II, 38, V. 9-111 

und Eli mon den, j’ai bei anii, 

(!ointe et ioli, 

taut soie je bruuete') 

(R. P. II, 5, V. 34—36). 

Allenthalben erschallt das Lob der Blonden in Kehrreimen wie 

La tres saigette blondete 
inait mis en ioie ou morireit 

(Arch. 99, p. 340, No. 5) 

8aige blondete, uos beauteit 
muit mis si pres dou euer naurcit; 
bien croi iai nan guerireiz 

(Arch. 99, p. 367, No. 102). 

Bele et blonde ist eine formelhafte Wendung in der 
Trouvere-Lyrik: 

Bone dame, belle et blonde l’a loue (Tarbe. t’h. de C'liainp., p. 8S), 
Bele et blonde, vous aimerai (ibd., p. 80), 

Bele est et blonde et blancliette (ibd., p. 81), 

Bele et blonde, bien le sai (R. P. I, 72, v. .^); 

die Dame nennt w'ohl auch ihren Freund „1 i biaits, 1 i blons 
ou euer vrai“ (Scheler I, 120); R. P. 11, 81,2 heisst es da¬ 
gegen auch „par ci passe li bruns, li biaus Robins“.-) 
Aber noch Monets Anthologie (T. I, '^) citiert ein altes 
Lied mit dem volltönenden Kehrreim; 

*) Auch Bern. Muh. No. 119. Dienelbe Weiiduiii^ „Pourtiiut si 
ic suvs brünette“ findet sicli als Liedanfang noch in einer Chanson- 
sammlung (Le Parangon de» Ch., Lyon, par Jacques Moderne) von 15‘18; 
cf. Eitner, Bibi, der Musiksaininelw. de» 16. u. 17. Jahrb. Berl. 1877, 
p. 45. Al» Timbre bei Pouen, CI. Marot et le ps. bug. 1, 707; 
Marot, Oeuvres, I, p. 425, Chans. 18. 

*) Und zwar als Refrain. Es ist unbegreiflich, wie Orth 
(Strophenbau in <lcr afz. I^yrik, p. d4) hier den Kehrreim über¬ 
sehen konnte. 



Hu belle Blonde 
Au corps si gent, 

I’erle du monde, 

Que j'ainie tunt! 

und lange war die Redensart „faire la Blonde = faire la 
belle, la delieate“ spricliwortlieli (Anden theatre fr., Bibi, 
elziiv. VII. 2()4). Spricliwörtlic-h war aueh der Narae der 
Heldin der leidenschaftlichsten Liebeshi.storie ans alt- 
französischer Zeit, Yseult la Blonde; so heisst es iin 
Kabliau von der „Vieille truande“ (Rec. gen. des fabl. des 
18. et 14. s. p. Montaiglon et Raynaud V, 128): 

Si fu de lui Bi tOBt esj>ri»e 

K’ainc Blanehettur n’Jseiit la V) Ion de, 

und in einer Idebeserklarung der „('haste imperatrice“ 
(Vm. J. Hist. litt. XIX, p. .Söl): 

Plus vous uiii, dunie, et plus ibe 

Quo Pi rum US et Tisbe 

Ne que Tristan Yseult la blonde *)• 

Auch „schön Isabel“ in der altfranzösischen Romanze 
(R. P. 1, 4) ist eine „Blonde“: 

In Gottfrieds von 8 t r a s s h u r ..Tristan und Isolt** (Aus^». 
V. Massinann heisst es): 

231, 11: „Seheveliers, dainoisfde, 

in a blunde Isbt. ina bele!** 
p. 31'), : „Isbt, Isbt la blunde, 

inarveil de th le munde: 

Isbt diu ist ein liesunder 
über al die werlt ein wunder"^, 

und aueh bei L Ir ich von Türheiin (1. e.) p. 307, 37: 

er wil dir entrinnen 
unde Isbteii niinncni 
die blunden von Islant. 

(iottfri(‘d eitiert aueh zweimal (p. 481, 13 ff. und p. 487, Ib ff.) 
eiiUMi französisehen ..retloit*^: 

..Isbt ina drue, Isbt nfamie 

eil vus ina inort, en vüs inu vie.^* 



Au halte tour se siet belle Ysabel, 

»on bial chief blonc mist fuera per uu crenel. 

Noch E. Descliaraps beginnt eine Ballade anioureiise 
(T. 111, No. 417, Eloge de la beaute d'nne Dame) mit der 
nachdrücklichen Allitteration: 

J5elle, ilanche, blonde, tonne, agreable, 

./eune et ^ente, de tou» biens aournee! 

T. IV, Ball. 7(>(), V. 10 lie.st man auch biaus et blons, 
ebenso bei Froissart in den Lays amoureiis 11, p. 241), 
V. 174: Biaus et blons. 

Mit dem 16. Jahrhundert scheinen die Braunen all¬ 
mählich den Geschmack der Chansonniers zu erobern. Die 
„Fleur des chansous^' (l. Hälfte des 16. Jahrhunderts) 
enthält als eines ihrer llauptstücke (Fij) eine Chanson 
uouvelle sur le chant „Helas dame que j’ayme tant“, welche 
den Vorzug der „Brünettes“ vor den „rousses“, „rouges“ 
und „blanches“ mit grosser Ausführlichkeit preist und in 
dem ebenfalls allitterierenden Kehrreim gipfelt: 

Les truncttes portent le truyt (- renoni). 

Auch das Harmonice musices Odhecaton (V^euedig 
1501—3) enthält, wie der von Weckerlin im Catalogue 
du Conservatoire (Firmin-Didot 1885) und in „La ch. pop.“ 
p. VHll—XX veröffentlichte Index des seltenen Werkes an- 
giebt, bereits eine vierstimmige Brünette. Die Farce de 
Calbain (Fournier, Th. av. la ren., p. 278) bringt den 
Refrain: 

Allegez-moi, doulce plaiBante brünette, 

den auch Marot (1527) in einer Chauvson (Oeuvres, T. 1. 
p. 415) citiert: 

A nia douleur i^ecrette 
Fors de crier: „Allej^(*z-inoy, 

Doulce plaisante brünette!** 

und in der Farce du Cliauldroun ier heisst es (Fournier. 
1. c.. p. 343): 
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Dien vous garde, ma brünette, 

Kt jo vouö prie, nia godinctte, 

Que un petit parlez a luy. 

y,Le (ioux entretien des bonnes eomp.“ (1(>84) No. 8 
(p. 8‘J) enthält ein Idedchen: 

Colin, dans un bois avec Marion, 

Luy disoit un jour plein de plaiair: 

Rofr.: Tandia que »eulette je te tiens icy, 

Veux-tu, brünette, appaiaer mon souevy 

Kine Sarabande (ibd. p. 87) No. 13 beginnt: 

Dieu vous garde ma belle brünette, 

Que faites-vous ici seuletteV 

Hei Remy Belle au findet sieb in einer Bergerie ein langes 
Loblied auf die Brauneu (Puyinaigre, Folklore, p. 51). 
Auch die Comedie des Chansons liefert die Kehrreime: 
p. 172: 

Voiis etes un pcMi brünette, 

Mais ce vient ((u a l avenant! 

UII<1 ,Ie Kuis bruno et plus que brune, 

Et si je veux aiiner; 

aher p. 1S4: Aime la brune ([ui vninlra, 

La blonde m Hura. 

.Mit dem 17. .lahrhundert werden die „brünettes“ diireh 
die nach ihnen benannten Lieder meist pastoralen Charak¬ 
ters zu typischer Bedeutung erhoben. Ein Exerapel genüge: 

Le bean ber^er Tircis, 

Tres de sa cherc Annette 
Sur les bords du Loir assis, 

(Miantoit dans sa inusette: 

Kefr.: Ah! petite Brünette, 

Ah! tu nie fais inourir. 

Der Text der Brünettes zeigt so wenig Abw^echselung wie 
<ler Refrain. Die modische Brünette, die auch musikaliseli 
ein besonderes Cenre bildet *)• verschwindet gegen Entle 

M L a st. - B 1 a z i‘, Mol. inus. I, 443. 



<les 18. Jahrhimderts mehr und mehr; sie verliert sich unter 
den verschiedenen Arten der Romanzen. Ein Recueil de 
romances (1TG7, p. 252) enthält auch ein Stück „La 
Bergere compatissante“, also eine Romanze, mit dem 
Brunettenkehrreim: 

L’aniour nie fait, belle Brünette, 

Ij’amour me fait uieurir. 

Verfasser ist anonym, Komponist de la Borde. Natürlich 
hatten sich auch die Foirebühnen dieses Motivs bemächtigt; 
ein Timbre „Belle brune^‘ cf. Th. de la F. I, 48, ein anderes 
„Belle et charmante bruue“ (ibd. II, Anhang No. 90). La 
Monnoye setzt in seinem burgundischen Patoisglossar, 
nachdem er selbst unter seinen Noels (Ausg. von Fertiault 
. 1842, p. 189 ff.) eine „Breugnette*^ zum besten gegeben, unter 
diesem Worte (p. 261) auseinander, dass auch die heilige 
Jungfrau als breugnette ausgegeben worden ist und zwar 
von der Kanzel und auf Grund der Heiligen Schrift. 
Moderne Komponi.sten verwerteten die alten Texte zuweilen 
zu neuen Liedern im alten Stil. Der Ge.schraack der 
neueren Chansonniers scheint wieder zu den Blonden zurück¬ 
zukehren; Mussets reizende Mirai Pinson est une blonde, 
und eine andere Chanson (Dura, et Seg. II. 192) beginnt: 

Jeuiics tilles qui pnrte/ 

Blonde clievelure, 

Ij’uinour vient de tous cntes 
Bendre httminni^e h vos hejnitc>, 

La bunnt^ aventure, o t^uel 
I i a bon n e a v toi t ii rv ! 

Zwischen Kunst- und Vulkslied g<*hen in diesem 
Punkte wohl gegenseitige Einflüsse wecliselweise hin und 
her. Das Volkslied hält an <ler gelegentlich aftektierten 
Gleichgültigkeit gegen den Konkurrenzstreit der Braunen 
und Blonden nicht fest; das Liedchen „Blonde ou Brune“ 
(Guill., p. 25:i); 
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Mais piiisqifil 111*011 laut une, 

Cola n'y ouftto rien; 

Blondes oii brunes, 

La couleur n’y fait Hon 

.scheint mir für den vereinzelten Fall zu gelten. Blonden- 
refrains wie 

Saute, blonde, ina jidi’ blonde. 

Saute blonde, et leve le pied (('luinipfl. 155), 

Aupres de nia blonde 

Qu'il fait bt>n, fait bon, fait bon, 

Aupres de nia blonde, 

Qu'il fait bim dormir (Roll. I, 222) 

bleiben offenbar in der Minderheit gegenüber den Brunette- 
kehrreiinen. die in erdrückender Menge auftreten: 

Tes beaux yeux, ina brünette, 

M'ont touebe vivement (Roll. 1, 1)11), 

Ouvrez la porte, ina brünette, 

Kennez la, saus dan^er (Roll. J, 2SS), 

Mene-nioi au bois, brünette, 

Mene-inoi-/-au l)ois (Uni 11. 5 4t>), 

Rrunette, allons i^ai, gai. gai 
Rrunette, allons gaiment 

(Buj. I, 120; Roll. II, OS, 147: I, 1)31, 24^0, 
Passez b»s bois. brünette, 

Passez les bois, passez (Be a u r o p. 05), 

Sur riierbe, brünette, 

Sur riH>rbe attends-nioi (Haupt 151), 

11 n'v pas de violettes saus le printenips 
Ni d*ainour, nia brum‘tt(% sans les aniants (Roll. 1, 25tO, 
Brnnetto, 

Aven a roinnbretto, 

Brnnetto, 

Aven 5 roinnbretto dan bos (Roll. I, OS). 

I)it‘scs ,.s<-bw;irzl)iaune ]\liidel‘‘, wie es da.s deutsche Volks¬ 
lied nennt, besingen mich die Italiener und Spanier (l’uyiu.. 
Folkloi’c, p. ."iO f.), 

') In o t li r i II s; (> n noniion die Burs -lion ibron Solint/ -In 
V)lnii(b*” (('li n in |ifl.-M '0 <• k , p. IC, |). 



L'ami Baadichon. 

Eine lustige Person von sehr altem Namen, der bereits 
in einem altfranzösischen Mysterium (La Vengeance nostre 
Seigneur Jesus-Crist, Fourn.. Var. litt. IV, p. 547; Michel 
Et, phil. p. 150) eine Chanson bezeichnet, ist E'amy Bau- 
dichon. In dem Mystere heisst es: Nota ((u’ils vont au 
temple chantant l'Ainy Baudichon. ma dame. Ursprünglich 
bildeten diese Worte den Refrain lustiger Trink- und Tanz¬ 
lieder, der durch häufigen Cebrauch sprichwörtliche Be¬ 
deutung erhielt. Die „Fleurdes chansons“ (1654) ent¬ 
hält ein Liedchen, das man unbedenklich ins 16. dahrhundert 
setzen kann und das doch wohl schon eine Parodie der ur¬ 
sprünglichen Chan.son E’amy Baudichon Ist: 

1. Uno bor^orotto pres verd huisstni 

(iiirdunt lircbbdtes 

Auoi* iHon niitjnoii 

Luv disit PU biis ton ot Ihuil 

Vne cbansoniiidtc 

K t 1 a in Y b a u d i c li o n ! 

2. Adoiu* la tilotte de tenour print son 

Kt robin 

l iiLT d<‘ssus taut 1)011 et lion! 

Kn disant a bas ton 
Xotte contre notte 
K t 1 a ni y b a u d i li o n I 

IL Kt robin ta.ste niottr* luy leiia son ])olisson 
]\ir du's^onl/ |a (|Uotte 
Luy tasta son con 
(iuy lui dist (dianton 
Xotto contro notre 
Kt I a in y l) a u d i c b o n ! 


rt bon! 
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Die.se Verse spielen bereits auf einen zweistimmigen Ge¬ 
sang an, der dann im Sinne einer schlüpfrigen Galanterie 
gedeutet ist. Tbatsächlich gehört „L’amy baudichou^ zu den 
franzö.sischen Volksmelodieen, an denen sich die kontra¬ 
punktische Kunst der alten niederländischen u. a. Meister 
übte, Melodieen, die auch für den Tenor von Kirchen¬ 
messen und zu deren Benennung verwertet wurden. Jos- 
quin de? Pres (1445—1521) schrieb eine „Missa supra 
Lami Baudichon“ (Ambros lll, 216); Baini nennt in seinena 
AVerke über Palestrina *) auch „l'ami baudichon, madame‘^ 
in der Liste der von den Komponisten des 14., 15. und 
16. Jahrhunderts zu Messen benutzten profanen Melodiee^. 
Das Wort Baudichon ist eine tändelnde Koseform von 
baude (wie Drölichon, Folliclion. Cornichon, Robeclion etc.), 
das Ni cot (cf. aucli Michel, p. 36) mit gaudens übersetzt. 
Michel (1. c. p. 130) identiiiziert l’amy Baudichon mit La 
Me re Gaudichon; .seinen Jsatz: „Cette chanson La Meiv 
Gaudichon, est fort ancienne; mais il est sür, qu'autrefoi.'i 
ou disait l’ainy Baudichon“ könnte man ebenso gut ura- 
kehren. Der Zusatz „raadame“ zu l'amy Baudichon weist 
aber auch auf einen Zusammenhang beider Typyn. Jeden¬ 
falls hat man hier eine der vielen burlesken Gestalten vor 
sieh, in die sieh der poeti.sche Drang des singenden Volkes 
in Frankreich kleidete. Sie hat sicli allmählich zur Muse 
des heiteren Ge.sanges entwickelt; chanter la Me re 
Gaudi eil 011 ist eine sprichwörtliclie Phrase geworden 
(Michel, p. 130; Ch. nat. 1, 278: Kn choeur dechantant la 
Mere Gaudiehon), die auch zuweilen verstümmelt worden 
ist. So führt Cotgrave die Reden.sart faire le mib - 
to du a thing foolishly or ill-favouredly an. eine ICntstellung 
aus faire l aini B(audichon): in einem alten Volksliede ist 
der .\us(lruck zuiu leeren Klangspiel geworden: 

M (i. Hai ui, Mciiioric storico-critithe dclla vita ot iIdIIc 
A\ (i. P. <la Pali‘striiia, Koiiia lS2S, T. 1. p. Anin. 22(i. 



La belle s'eii va an inoiiliii 
(lessuö »on Ane Baudouin, 
pour gai^ner sa monture, 

Lan frin, 1 aiif rn, 1 a m ir 1 igaudic lion. 
la dondaine, la dondon 
pour gaigiier sa monture 
a Tombre d'un buis^son etc. (Haupt , 7().) 

N ad and hat iiach eine Chanson gedichtet mit dem Kehr¬ 
reime: 

Qiron fasse sanier le bouchon, 

Qu oll einplisse mon verre! 

II faut chanter la mere, 

La mere (laudiehon (('lians. p. 3S0). 

lind aus dem dalire 18()9 gi(d)t es ein kleines Liederbueli: 
„Mere Godiclion, eliansons nouvelles, airs d’operas, 
rundes et eoiiplets de pieces de tlieätres, Paris 1800/ 
Piis hat das Thema von der Mere Gaudiehon in einem 
lustigen Lie<le von 14 Strophen (('aveau mod. V, 115 ff.) 
behandelt, in dem er die Familiengeschichte dieser lustigen 
Person erörtert und die Redensart Ghantons la mere Gau- 
4lichon zum Refrain verwendete: 

L'univcrs cst si vioux, 

(^ue cc seiTiit cliirnrrc» 

De chorclier les aitnix 
De Oaudieln)!! la inrre, 

Kt zon, zon, zoii, 

Les Drees du teius d'llomere 
('liaiitaient en rund 
La mere (iaudielien. 




Thurau, Refrain in der frz.. Chanson. 



Blumenrefrains. 

ln den Beziehungen der Liederpoesie zum Naturlebeii 
spielt neben dem Vogelreiehe überall die Blumenwelt die 
bedeutsamste und populärste Rolle. Das Blühen und Welken 
der Blüten und Blätter, das Grün des neuen Frühlings ge¬ 
hörte selbst zu den konventionellen Vorstellungen der alt¬ 
französischen Trouveres, und so nüchtern und armselig aiu'h 
in dieser Richtung das Naturgefühl bei ihnen sich äusserte, 
so haben sich doch als poetischer Schmuck ihrer Dichtung 
die Blumen dauernd einen festen Platz erhalten — und 
zwar zumeist an hervorragender Stelle, zu Anfang der 
Liebes- und Tanzlieder, wo mit dem formelhaften Hinweis 
auf die gefiederten Sänger des Frühlings die ebenso phra.sen- 
hafte Erwähnung der jungen Blüten und Blätter das übliche 
Landschaftsbild als Gedichteingang ergab. Der Dichter nahm 
auch hier noch den Ausgang von der Naturanschaunng, 
durch die er seiner Empfindung sich bewusst ward, und die 
er dann zum Symbol seiner Gefühle gestaltete. Das Volks¬ 
lied, auch das französische, markiert diese Beziehungen mit 
grösserer Frische und Innigkeit, als die Kunstdichtung, aber 
das Motiv selbst, die Blninensymbolik, hat die mündliche 
wie die litterarische Tradition zu allen Zeiten mit gleichem 
Eifer gepflegt und variiert. Die französLschen Volkslieder 
sind ausserordentlich reich an Vergleichen und Bildern aus 
der Bl Innenwelt, und der grösste Teil dieses Reichtums 
fällt auch hier den Liebes- und Tanzliedern zu. Keine 
der Situationen, webhe die Lyrik der ganzen Welt 
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kennt, fehlt hier, und für jede Lage, welche Leidenschaft, 
Mutwille oder Bosheit nur schaffen können, findet sich ein 
Symbol aus dem Leben der Blumen. Die Zusammenstellung 
aller dieser Gleichnisse ergiebt sogar ein Gesamtbild von 
einer gewissen Einheitlichkeit: Dem französischen Volks¬ 
liede gemäss erschliesst sich das Liebesieben dem Memschen- 
herzen wie ein weiter, blühender Garten, in welchem die 
Bäume und Reiser, die Wiesen, die Blumen und Fruchte 
als Zeugen von dem Schicksale der Liebenden zugleich zu 
vieldeutigen Sinnbildern von ihrem Leid und ihrer Lust 
werden; am intimsten gestaltet sich der poetische Zu¬ 
sammenhang zwischen Natureindruck und dem Empfinden da, 
wo sich die Blumensymbolik zu allegorischer Personifikation 
verstärkt, den Blumen menschliches Wesen verliehen, oder 
ihr Name und ihre Eigenart auf die Geliebte übertragen wird. 
Die Volksliedersammlung von Champfleury-Weckerl in 
(p. 20 ff.) bringt z. B. ein Volkslied aus dem Eisass, das den 
„Liebesgarten“ schildert mit den warnenden Reden der 
Vögel und den Lockworten der Blumen, die wie jene in 
menschlicher Sprache sich mitteilen können und hier 
das verliebte „Mägdelein“ bis zum Anbruch der Nacht 
festhalten. Im Refrain findet die Vorstellung, auf der das 
ganze Liedchen beruht, ihren konzentrierten Ausdruck; in 
nachdrücklicher Wiederholung erscheint das Stichwort 
„jardin d’amour“ im Kehrreime sowohl zu Anfang wie zu 
Ende jeder Strophe: 

Q u H n d j e v a i s an J a r tl i n , jardin d ’ a ni o u r, 

Les fleurs se ptMudient vers nioi, 

Me dis’nt: N'uyez pas d’effroi, 
la tin du joiir .... 

Kt celui (juV)n aiiiie 
Ya Yonir de menio 

En re s^Jour . . . 

Q u a n d je v a i s a u j a r d i n. j a r d i n (E a in o u r. 
ef. aueh Koll. I, 214 f. 

2')^ 



Ähnliche Bedeutung hat der Refrain eines provencalischen 
Volksliedes ^): 

Jou me siou maridad«» 

A. la fin d'uquest me», 

M'ant fach duunar un liomiue 

Qu’autant n’en voudrie fjes. 

M () u n j 0 1 i, m 0 u n t a n t j o 1 i , 

Moun joli jardinet! 

Bestimmte Blumeunamen im Kehrreime treten in 
mannigfacher Beziehung auf, und ihre Krklärnng, ihr Zu¬ 
sammenhang mit dem Liedtexte sind in vielen Fällen nicht mehr 
aufzufinden. Bald liegt eine volkstümliche Symbolik, bald 
ein leeres Spiel mit Namen vor; oft deuten sie — in Tanz¬ 
liedern — auf den blumengeschmückten Ort, an dem der 
lustige Reigen ausgeführt wird, zuweilen beruhen sie auf 
dem Brauche, eine wirkliche Blumengabe an den Tänzer 
oder die Tänzerin durch einen entsprechenden Refrain zu 
bekräftigen. Jedenfalls sind die Blumenrefrains keine be¬ 
sondere Fdgentüinlichkeit französischer Lieder, sondern in 
deutscher, englischer, italienischer u. a. Volkspoesie ebenso 
gut anzutreffen. 

Wie die Nachtigall unter den Vögeln, so ist die Rose 
vor allen anderen Blumen die vornehmste, das poetische 
Syinb(d vollendeter Schönheit und inniger Liehe. Die 
provenvalischen und auch die nordfranzösischen Minnesänger 
feierten unter ihrem Bilde die heilige Jungfrau, und die 
weltliche Poesie, die gelehrte wie die volksmässige, über¬ 
trug verallgeineinernd das (Jleichnis aufdie Herzallerliebste. 

*) Arband, t’li. p. ile hi Vr, I, lol f. 

‘^) All! SOUS If l)(>is, SOUS lo l)ois — 8<ms la feuillo nouvollc? 

(Puyiu. II, oü). Dessiir le joiu*, le joli jouc | Rol 1., II, <>2) etc. 

Kille rei(‘lilialtii;o Zusaiuiueustolluu^ vtiu Beispioleu für die 
VerwtMidun;^ der Kose in der in.-a. Poesie yi<d)t Jur et, La lei^tMide 
de la rose au nu)yeu ai^o eli(‘Z les uatious roinant^s et penuanitjues 
in d(?r Kestsrluift für O. Paris (Ktioles roniau«*s, Paris 1^91), p. 279 ff. 




lu <Ueser Rolle, zur Personifikation einer heiratsfähigen 
Dirne, steht der Name der Rose in dem apostrophischen 
Refrain einer Ronde aus dem Ain (Guill., p. 509); sie ist 
eines der vielen frischen Lieder, die den Mädchen zur 
Liebe und Heirat Zureden; 

Mariez-vons, jeiiiies 
Mnriez-vous, car il tern|)», 

Belle Rose; 

Mariez-vous, car il est tenips, 

Belle Kose du priiitemps! 

Der Frühling ist hier als die Zeit der Rosenblüte ge¬ 
dacht, wie die Jugend als die rechte Zeit zur Liebe; die 
Rosen und die Mädchen haben die gleiche Bestimmung, in 
der Zeit der Blüte gepflückt zu werden. 

An den deutschen Kehrreim vom „Röslein auf der 
Heiden“ klingt der Refrain eines anderen Volksliedes aus 
dem Ain an, der in Varianten aus verschiedenen Gegenden, 
auch aus der Bretagne, belegt ist; 

,Mon pöre, aussi ina iiiere 
N'ont ricn qne nioi d’enfant. (Ms) 

Ä la rose du boi», 

N'ont rieii que nioi d’enfaot (Ouillon, p. H25f.); 

in anderer Fa.ssung beginnt das Liedchen; 

.Mon p?*re m’a mise ä l’öcole, 1 
Ä r**role du roi, / 

La destinöe, la rose au bois, 

X l’eeole du roi (Ouillon, p. 311); 

oder; 

Quand j’etais cbez mon per* 'j 
Petite a la inaison, J (bis) 

F’etite ti la inaison, f 

La destinee, ln rose moi, 

Petite il la inaison. (Rolland, I, 17.) 

Fs handelt sich hier um einen blutjungen Wildfang, ein 
Schulmädel, das den Lehrer in sich verliebt macht, dein 
dann aber geraten wird, lieber das Haus zu kehren, uiitl 



für die Freier zu rüsten, als verliebte Allotria zu treiben. 
Das Bild, das der Befrain in der Vorstellung des Hörers 
festzuhalten bestimmt ist, hat nichts von der herben Lieb¬ 
lichkeit des deutschen Heiderösleins, dafür aber die ganze 
prickelnde Anmut, die reizende Leichtlebigkeit des franzö¬ 
sischen Temperaments. In der erstgenannten Variante ist 
das Motiv bereits mit der durch die französischen Volks¬ 
lieder der mannigfachsten Art und Herkunft wandernden 
Maumariee verknüpft. 

Einen anderen Sinn wieder hat der Rosenrefrain der 
im Meurthedepartement gesungenen Variante des Volks¬ 
liedes von den drei Tambours, deren jüngster die Tochter des 
Königs begehrt, als sie ihn um <lit‘ Rose bittet, die er in 
seiner Hand halt, — 

Hertu j<‘une tuinhuiir, 

Doinie iiioi cctte 

Kose e II fl f u r I 

Dieser Kehrreim, der unaufhörlich in die stolzen Reden des 
Königs und des jungen Soldaten hiueinklingt, wirkt als ein 
eigentümlich poetisches, das Ganze zusammenhaltendes 
Element. Die „Rose en flenr“ bezeichnet hier die Liebe und 
.lugeudkraft des werbenden Mannes; die Reiclitümer, mit 
denen er vor dem Könige prahlt, sind drei .Mühlen: 

1/un (jui iiioikI Tor 
Et Tiiutrc l’rtr^^ontorie 
Kt lo troisioinc 
liOS rtinours de ma niie, 

Rose eil fleur! 

ln der letzten Wendung von einer Mühle, welche die Liebe 
der Auserwahlten mahlt, wird schliesslich das Bild der Rose 
en fleur mit dem landUiuügen Euphemismus der volks- 
mässigen Müllerlieder verbunden. 

Viel geläutiger ist dem V%tlkslied(‘ die Vorstellung der 
Rose als Zeichen der Liebe des .Mädchens, insbesondere als 
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Symbol ihrer Jungfrauschaft oder ersten Liebesgunst, wie 
z. B. in dem Refrain „Belle rose au rosier blanc“, der zu 
einer Ronde (Longwy) gehört (Puym., II, 98). Das Wort 
rose ist auch sonst euphemistisch für virginite ge¬ 
braucht worden; so heisst es z. B.: 

Taisez-vous, mon enfant, m’amve, 

, - • 

Von» a V e z perdu v o t r e rose; 

Mais on ne peult faire autre chose. 

(Ancien Theätre fr. p. Fournier, 111, 149.) 

Die volkstümliche Vorstellung, in der das Mädchen der 
Rosenstock, ihre Liebe seine Blüten sind, kommt auch in 
dem Kehrreime eines Liedes zum Ausdruck, das von weib¬ 
licher Unbeständigkeit und Leichtfertigkeit ein Stücklein 
erzählt. Der IJebhaber schickt seinem Mädchen durch die 
Nachtigall geheime Botschaft und die Bitte, ihn nicht zu 
vergessen; jenes aber nimmt den Umstand, dass er nicht 
selbst gekommen ist, zuin Vorwände, ihn zu verabschieden 
und sich vielleicht mit einem Anderen zu trösten. Der 
Kehrreim 

TcMit^z, arnant, voila la rosD, 

Mais le rusier n\v plus (Puviii., II, HD) 

enthält nichts anderes, als die allegorische Ausmalung der 
Situation, die das ganze IJed beherrscht: Der V^erlassene 
mag die Rose — das Zeichen der ihm einmal geschenkten 
Liebesgunst - behalten, die Person der Geliebten aber ist 
ihm entrückt. 

Etwas rätselhaft ist ein anderer Refrain, der auch zu 
einer Ronde gehört; das I/ied selbst ist einem Mädchen 
in den Mund gelegt, das — wie es scheint — einen Gold- 
.schmied zum Schatze hat, von ihm einen silbernen Ring 
als Liebe.spfand erhält, aber: 

II niM’a inis au doi^t, il y est r<*st6 s<*pt ans; 

Au hont dt'S sopt ans, vnila rnnuDau qui lend. 

Oü e s t- i 1, re rosier b 1 an (‘, 

Q ui f 1 e u r i t e n b o ii t o n s d ' a r ^ e ii t V 



L’anneau est fendu, nos amours sont perdus; 

L'anneau est r’aoude, no» amourd sont r’truuves, 

Oll est-il, ce rosier blanc, 

Qiii fleurit en boutons d’argentV 

(Puym., II, 170; Ch ainpfl.-Wec k. 108.) 

Ist der Kehrreim eine volksmässig kunst- und zwanglose 
Verbildlichung der Liebe des Goldschmiedlehrlings? Die 
Schlusswendung des Liedes von dem zersprungenen und 
wieder zusammengefügten Ringlein bezieht sich offenbar 
auf das Tanzarrangement, nach dem sich der Kreis der 
Tanzenden zum Ende des Gesanges auflöste, um Reigen 
und Lied dann von neuem zu beginnen. 

Auf den ersten Anblick unklar ist auch ein ebenfall.< 
zur Ronde gesungener Refrain 

La rose vernieille 
Fleurit sur ines ^ants, 

über den das Lied, mit dem er (Puym., II, 115) verbunden 
ist, anscheinend keinen Aufschluss zu geben vermag: Eine 
„Schöne“, die von ihrem Vater auf den Markt geschickt 
wird, um Korn zu kaufen, und der Liebeswerbung eines 
„Monsieur“ mit dem Hinweise auf ihren Schatz begegnet, 
dem allein sie ihre Liebe geben will. Wahrscheinlich hat 
man es hier mit einer poetischen Verbindung des Rosen¬ 
stockes und der Handschuhe zu einem Liebessymbol zu 
thun; der Handschuh spielte ja auch im französischen Volks¬ 
brauche die Rolle eines Liebespfandes, eine Rolle, auf welche 
noch die heute veraltete Redensart perdre ses gants = ihr 
Kränzchen verlieren, zu Falle kommen, hinweist. Eine der¬ 
artige Verbindung der Blumen mit der Kleiderallegorie ist 
im Volksliede nichts Ungewöhnliches. So steht beispiels¬ 
weise bei Bujeaud (I, 204) eine „Chanson d’amour“, die 
Klage eines Mädchens um den Liebsten, der sie verlassen 
hat und nun einer Anderen angeliört, welche — wie der 
Postillon erzählt — nicht schöner, aber mächtiger i.st als jenes: 
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Eil’ n'ost pas plus lull’ qiu* toi, 

Mais eile cst plus piiissaiite; 

Eli’ fait fleurir le ro marin 
Sur le bord de sa manclie, 

Elle chani'e la nier en vin 
Et les poissons en viaiule. 

Das Volkslied hat hier wohl — wie auch sonst zuweilen — 
Züge aus der Märchenpoesie entlehnt. Diese Blumenbilder 
erinnern auch an Strophen eines schottis(;hen Liedes, das 
Uhland (111, 234) mitgeteilt hat: 

Die Handschuh’ sein Mariengold (Kingelldume), 

Hell glitzernd auf die Hand, 

Gesprenkelt mit der blauen Blum'. 

Die wächst im Weizenland; 

oder: 

Dein Mantel soll die wilde Nidk', 

Dein Rock Kamille sein, 

Die saub’re Schürze sei Salat, 

Der lieblich schmeckt und fein etc. 

Reichlich ebenso oft wie der Rose begegnet man dem 
Rosmarin ini französischen Volk.sliede, und zwar haupt¬ 
sächlich als Sinnbild der Liebe, im allgemeinen freilich in 
etwas gröberer Auffa.ssung, als sie bei der Rose üblich 
ist. Das Mädchen, das — gemäss der dem Volk.sliede so ge¬ 
läufigen Anfangswendung — in den Garten geht, um Blumen 
oder Früchte zu pflücken oder zu 'pflanzen, hat es sehr 
oft dabei auf den Rosmarin abgesehen; „cueillir le romarin“ 
oder auch „planter le romarin“ ist ein sehr gebräuchlicher 
erotischer Euphemismus, den auch die gebildete' Chanson 
sich zu eigen gemacht hat. So heisst es u. a. in Anspielung 
darauf in dem Cliansonnier de societe von 1H12 (Roll., 
1, 125): 

(’e (|UO les ^arcons forit pour rieii, 

Ce (|Uf* les tilles voudraient bien. 

('e (jue vnus et rnoi feriont bif*n 
C’est iin bouquet de romarin. 



lin Kehrreim findet sieh dieses Bild bei Buj. (I, 13d f.) 
in einem Poiteviner Tanzliedchen, das den etwas bedenk¬ 
lichen Inhalt der Strophen in dem Refrain 

Plantoim le roniarin, 

Ma inie, 

Au milieu du jardiii 

zusainmenfasst, der eben nicht anderes ist. als eine ,.ver- 
blümte“ Aufforderung zum ungenierten Liebesgenuss. *} 

Das Veilchen, in Gold getrieben eines der Ehren¬ 
zeichen der Toulouser Jeux floraux, ist in der volkstümlichen 
Bildersprache des Liedes frühzeitig zu derselben Bedeutung 
gelangt wie andere Blumen; „cueillir la violette'^ hiess in 
<len Liebesliedern mit liindlichem Milieu so viel wie y,cueillir 

Kosnmriü ist ttllerorten zugleich Liebes- und Trauersymbnl; 
er koinnit als liraiitzier ebenso vor wie als Hi*gräbnisschinuck. In 
S i‘i d fr aiik reich begleitet er in einer „flounda“ die Liebeswerbung: 

Vous represente lou ronianiou, 

(iue lou inatiu vous eu culhioti. 

Kt quc hm souar vous lou pourtave, 

I^er v(»us [)rotivar (jue vous aniave. 

Mai bello, se n'^aniatz ]>lus iou 
Hendt*tz-iue inoun ga i m u ma n io u. 

(Arbaud, (Ml. p. p. de la Frov. I, 220.) 

Im A 11 e m a n n i s c h e n heisst es: 

I lr>sz - si grüetza dör en K os m a r i st engel, 

Sie lid - mer am Herza wi iTeii Kugel. 

('Pöble r. Appiiuzell. SpratMiseluitz, p. 2M9 b.) 

Aller im fr a n z n s i s c h e n M a 1 b r o u g h 1 i e d e lautet das 1(’ouplet: 

A l entour de sa tnmbe. 

Mironton, mironton, mirontaiue, 

A rentour de sa tombe 
H o m a r i 11 s Ton planta. 

I)ie Krklärung giebt Shaksiieares Ophelia (1\ , Ti): Mhere's msmarv, 
t h a t ’ s f’o r r e m e m b r a n c e ; pray you, hive, remember; er soll das (ie- 
dächtnis stärken, dt‘r geniesstMiden wie der trauernden Liebe, er be¬ 
dientet Treue (cf. auch ein deutsclies Velkslietl bei Krk-Hohine, 
Liederhort, 1, (UM, No. 20^). 



le romarin, le cresson'^ etc. In der Farce de (’albain 
(Foiirnier, Th. av. la ren. p. ‘2cSl) hei.s.'^t e.s . 

En cueilluut la viulcttc, 

Mes a^naulx y ont demeur^z 

iu einem Citat, das oflfenbar iin Original einen galanten 
Euphemismus enthielt. Nach tlem Volksbrauche gilt ein 
Veilchentopf, den ein Bursche dem Mädchen schickt, als 
regelrechte Liebeserklärung.^) Wie im übrigen das Veilchen 
immer als erste Blume des Frühlings betrachtet wird, so 
verwendet es auch in diesem Sinne der Refrain eines Volks¬ 
liedes aus der Auvergne als Namen für ein junges, noch 
mit unklarem Instinkt die Liebe suchendes Mädchen. Eine 
niedliche Kleine, die noch die Schafe hütet, trägt in 
halbkindischem Verlangen ihre Liebe einem Freunde an, 
wird von ihm aber als zu jung zurückgewiesen: 

Vou8 nieinneiria bei nous (bis) 

Mouüheu per ma joi)esi<a 
M i ^ u o n n a 1 a b <> u r r c y a v i o 1 e t a 
Moucheii per nia joiiessa 

Me refusaria voas? (Ko II., I, 2S:{ f.) 

ln vielen anderen Fällen sind die Bluinenrefrains ohne 
typische Bedeutung, an irgend einen zufälligen Anlass an- 
gekuüpft, vielfach nur Wort- und Bilderspielerei. In dem 
Liede auf einen einfältigen Ehemann (Roll., II, 70) z. B. 
unterbricht die Schilderung seiner Hausmisere immer der 
doppelte Kehrreim 

Oll ^iti! Vivo l'aniour! 

Vivo le laurier, 

wo der Lorbeer als Liebessymbol ironischen Sinn erhält; 
ein anderes volksmässiges Tanzliedchen besteht in der Haupt¬ 
sache aus den Refrainversen 

M Rolland, Flore pop. II, ef. aueli (f r i in in, Mytii. 

272. F. Jlöller. Das Vfdlelien ini Frühliii^’sinythus u, seine lU‘d. 
Friodl IhHH. F h I a n d , \ nlksl. III, 21>.‘i Anin. 



Mon joli laurier duiise, 

Mon joli laurier. (Du me rs.- Sefj.. Jl, 

Ein blof sses Lautspiel ist auch der Kehrreim iu dem Liede: 

Oheü T 10 U 8 et cheö mon pöre 
Vole l’olivier, vole! 

L’y a-t-un oranger, 

Vole l’olivier v o 1 e I 
L’v a-t-un oranger, 

Vole l’olivier! (B uj., II, S47.) 

WO sich das Vergnügen an den gleitenden, leichtHüssigen 
Lauten des Refrains und die Gleichgültigkeit gegen den 
Inhalt, auch der eigentlichen Strophe, schon in der drei¬ 
maligen Wiederholung der Kehrverse und der Repetition 
der (’oupletschlüsse äussert. Ganz rätselhaft ist der Refrain 

La violette »e (en) double, double, 

La violette 8e (en) doublera 

(Guill. 527; Puym,, II, 88; Roll., II, 213 ft'.», 

« 

der sich in versi^hiedenen Gegenden mit Varianten desselben 
Liedes verbindet, das sonst den schon einmal citierten 
Kehrreim 

Tenez, ainaiit, voila la rose, 

Mais le rosier n’y est plus 

mit sich führt. Mit dem Liedinhalte hat der Veilchen¬ 
refrain allem Anscheine nach keinen Zusammenhang: auf 
das treulose Lieb passt das Bild des Veilchens nicht giit.V» 
wollte man auch annehmen, dass se doubler vielleicht in 
der Bedeutung des einfachen doubler = treulos sein, Ehe¬ 
bruch begehen^) gebraucht sei. Vielleicht aber ist der 
Name violette für giroflee gebraucht,®) und der Refrain- 

\) Das Vcilchon bedeutet freilich nicht nur kindliche Liebens- 
würdi^^keit und Bescheidenheit, sondern auch Zweifel und Argwohn 
(Ar he au, Ch. pop. de la Prov., I, 223). 

*) „Quand les niaris sont quelque peu dehors, los feinnies doub- 
lent bien souvent."^ (Fournier, Anc. th. fr., V, 17b.) 

Roll., Flore pop. 1, 210 tf*. nennt die verschiedenen Be- 
zeichmmj^^en. 
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vers, der daun zu dem Liede selbst keine innere Beziehung 
hätte, wäre dann eine Art von Wunschformel, die sich auf 
Erzielung von „doubles fleurs“ aus der Saat richtet und ge¬ 
legentlich der Gartenarbeit auch mit einem diesem Motiv 
sonst fremden Liedtexte verbunden werden konnte. Über 
mancherlei abergläubische Praktiken zur Erlangung von 
doubles fleurs berichtet Rolland.*) 

Im Kehrreim der Volkslieder erscheinen auch Kom¬ 
binationen von ßlumennamen, die ebenso wie die ein¬ 
fachen Blumenrefrains weit öfter auf willkürlichem Spiel als 
auf sinnvoller Erfindung beruhen. Die V^ereinigung von Rose 
und Lilie, die in der portugiesischen Volkstradition zu 
einer wirklichen Liebe geworden ist, benutzte schon die 
mittelalterliche Litteratur zu allen möglichen Vergleichen 
und Bildern^); sie zeigt sich auch im Refrain eines Volks¬ 
liedes auf die Gefangenschaft Franz’ I.: 

Vive Ir rose, la fleur de lys (Romania III, 91), 

in welchem die altbewährte Kombination durch die Be¬ 
ziehung auf das Lilienwappen der französischen Könige 
neues Leben erhielt. Der ganz vereinzelte Kehrreim 

Vive la rose et le dainas (Roll., I, 260) 

ist eine verblfnute F'ormulierung des gewöhnlichen „Vive 
Lainour et vive le vin“, und die von Puyiiiaigre (111, 100) 
vorgenommene Änderung in „Vive Lainour et les dames“ 
vergewaltigt den Reim und bessert nichts bezüglich des 
logischen Zusammenhanges. Sehr beliebt ist die Zusammen¬ 
stellung von Rose und Flieder im Refrain, und zwar in 
Verbindung mit Liedern der verschiedensten Art. Bei 
Rolland (1, 50f.) steht ein lustiges Schimpflied auf die 
jungen Burschen aus Paris: 

Moll jH*re ni\Mivoye riiorhe, 

V i V e 1 a ros e ! 

Ä riiorbo et au cresson, 

Vive 1 a rose et 1 e 1 i 1 a s! 


’) 1. c. I, ]). 

^ Jo re t, 1. c. 21)0. 
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bei Bujeaud (I, 205) die Liebesklage einer Verlassenen ans 


Poitou; 


Mon amant me dclaiase, 

O gue! vive la rose! 

Je ne «aie pas pourquoi, 
Vive la rose et le lilas! 


bis 


bei Guillon (p. 523) das Lied von dem Mädchen, das die 
ersten Orangen aus ihrem Garten zu Markte trägt, aus 
dem Ain: 

Oh! derri^r’ chez mon pere, 
i V e 1 a rose! 

Uii oranger l’y a, 

Vive la rose! (bis) 

Un oranger l’y a, 

V'ive la rose et le lilas! 


und wieder bei Rolland (II, 148 f.) eine lothringer Variante 
eben dieses Liedes: 

Par derriJ^re chez mon pere, 

Vive l’aniour! 

Une rose il y a, 

Vive c i, vive q a , t r a I a 1 a, 

Une rose il y a, 

Vive 1 a rose et 1 e lilas! 


Das Buch der M*“® Charlotte de Latour über „Le Langage 
des fleurs“ (13. Aufl. p. 12) und andere noch weniger 
geschmackvolle Schriften der Art (z. B. die Flore galante 
ou langage emblemati(iue des Fleurs, Paris 1838, p. 174) 
deuten die Fliederblüteu als „premieres einotions de ramoiir“, 
was für die eben genannten Lieder auch z. T. zutrifft. Der 
Volksliederrefraiii zeigt eben durchaus nicht immer eine 
strenge Durchführung der Symbolik der einzelnen Blunien- 
namen, obwolil diese im volksmässigen Liede auch reichlich 
vorhanden ist.^) Wie der Wanderer, der durch Feld und 
Wald zieht, sich eine Blume oder mehrere bricht, um sie als 
Zier an Hut o<ler Gewand zu stecken, so setzt das singende 


‘) Auoli deutsch von Mächler, Herlin 1S20. 

‘5 cf. Uhlund, Amu. zu den Volkslied. III, 2S;^. 
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und dichtende Volk auch oft ohne viel Besinnen in sein 
Lied irgend einen Blumenreiin. als malerischen Schmuck, 
der gelegentlich wohl tiefere Bedeutung gewinnt, sich von 
aller Künstlichkeit aber fern hält. 

An Stelle der specielleu Blumennamen erscheint im 
Refrain der Liebeslieder auch das einfache Kraut oder Gras 
in derselben poetischen Funktion wie jene. Diese „herbe 
d’amour“ spielt beispielsw'eise eine Rolle in dem Kehrreim 
eines provenvalischen Liebesliedes, in welchem das Mädchen 
aus ihrem „Liebesgarten‘’‘ drei Sträusse verteilt, und der 
Refrain immer wieder auf das unerschöpfliche Wachstum 
des Liebeskrautes hin weist: 

L’herbo que grio 
Toujours revenlillio, 

L’herbo d’atnour 

Reverdilbo toujours. (Arbaud, I, 206 f.) 

Ähnlicher Art ist der Rondenrefrain 

La belle fougöre, 

La fougere grainera. 

(Tiersot, Hist, de la ch. pop., 126.) 

Eines der merkwürdigsten Tanzlieder, das auch unter 
den deutschen Volks- und Kinderliedern ein Pendant be¬ 
sitzt.*) ist die Ronde de l’Avoine: 

Qui veut oxi’ir, 

Qui veut scavoir, ^ 

Cornment on seme Tavoine? / 

Refr.: Men pere la senioit ainsi, 

Puis reposoit iin p'tit, 

Tapeit de» pieds, 

Battoit des inains 
Et faisoit le tour du vilain. 

Avoiiie, avoine, avoine, 

Le beau temps te rarnene. 

(Roll., Rinies et jeux de l'enf., p. bb; Hallard, Les rondes, 
cliansous a daiiser, t. 11, Paris 1724, p. 9ib) 

') Wollt Ilir wissen — Wie der Hauer — Seinen Hafer sät? ett*. 
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Mit lebhafter Pantomimik begleitet der Chor den Refrain, der 
nach den einzelnen Strophen das Säen, Schneiden, Garben¬ 
binden, Dreschen und Reinigen des Hafers nachzuahmen vor¬ 
schreibt. Von der durch Ballard eingebürgerten Fassung 
weicht die für die Sammlung von C hamp fl eury-Weck erlin 
aus Ile de France notierte (1. c. p. 198 f.) im Wortlaute teil¬ 
weise, in der Melodie vollständig ab; sie ist aber wohl die ur¬ 
sprünglichere und volksmässigere. das Rallardsche Lied be¬ 
reits im Sinne gebildeter Gesellschaftskreise verändert, 
„sophistique“, um einen Ausdruck Weckerlins zu gebrauchen. 

Zu der volksmässigen Poesie dieser Art gehört noch ein 
anderes der Kinderwelt bekanntes Tanzspicl, die Ronde des 
fleurs (Roll., 1. c. p. 96). Eine Schar kleiner Mädchen 
teilt sich in zwei Gruppen, von denen die eine den tanzenden 
Kreis, den eigentlichen Reigen bildet, während alle anderen 
Teilnehmerinnen, mit bestimmten Blumennainen bezeichnet, 
sich absondern und einzeln sich mit der Bitte vorstellen, 
sie in jenen Kreis aufzunehmen. 

(Rose etc.): C'cst inoi qui suis la ruse, 

Mon noni est ma couleur; 

Au doux printeinps eclose, 

,le suis la reine dos fleurs. 

CliorrotVain der Ronde; \’enez, venez, oliarmante, 

A iios jeux inMez-vous! 

Venez, fleur oderante. 

Et jouez ave(‘ nous. 

Dansons, eluintons en oInein% 

Cluintons la eliansuns des fleurs 
Et repetons: \ ivent les fleurs! 

Wie die Rose, werden auch das Masslieb, das Veilchen, die 
Lilie im Kreise willkommen geheissen, aber Schierling und 
Nessel davongejagt, wobei der Refrain entsprechend variiert: 

Euvez, in au Y ai.se plante, 

Allons, oloi^nioz-vous! 

Vous ot(‘s trop iiioeliante, 

Rour jouor avoc nous. 

Dansons etc. 
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Von anderer Art sind die Tanzlieder, in denen eine 
wirkliche B1 u in e n g a b e gereicht, ev. durch einen entsprechen¬ 
den Refrain markiert wird. Von einem solchen Tanzbrauche 
spricht auch Uhl and in seinen Abhandlungen zu den Volks¬ 
liedern (111, 250): Am Schlüsse des Mailiedes giebt die Vor¬ 
tänzerin ihren ßlumenstrauss der Nächsten im Reigen ab, die 
ihre Nachfolgerin wird. Bedeutungsvoller wird dieser V organg, 
wenn bei bunter Reihe die Blumengabe unter Mädchen 
und Burschen ausgetauscht wird. Eine proven(;'alische 
Ronde „La Rose du Mai“ (Arbaud, 1, 214f., 213) kennt 
diese Ausführung; der Text lautet: 

La roso de mai 

Es pa ’iica ^öpandido; 

A qu la dounarai ? 

A Thereso ma mio (der Name variiert in jedem Couplet), 
Point de roso, 

Point de flours, 

Belo filho reviratz-vous! 

Die Vortänzerin ruft mit diesen AVorten, ein Mädchen, oder, 
wenn Burschen dabei sind, auch einen von diesen bei ihrem 
Namen in die Mitte der Ronde, und nach dem Gesänge des 
folgenden Couplets erneut sich der Vorgang: 

Aqiielo qu'a lou bout de caire (oder la raubo roso) 
Que li va tan ben, 

Qiie soun caregnaire 
NM a fach present, 

Qu and s'en v’ la rnesso 
Sembr iino prineessu, 

Quand s'en v’ a Touloun 
Sembr un pastissoiin! etc; 

jede Neuwahl begleitet eine Uinarnuing und ein Kuss, 
ursprünglich dem Texte gemäss wohl auch die Blunien- 
gabe.‘) Ein Seitenstüek dazu bildet die Ronde du 

b Ore so i m ben i (I, :i54) erwähnt ein unter den Maroliigianern 
verbreitetes Tan/.lied, weil dabei auoh Vberreiobnniif einer Bliiine 
üblich ist. 

Thurau, Rcfr.iin in der fr/, Chanson. 


2t; 
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rosier, welche Bujeaud (I, 53) aus Poitou, Angoomais, 
Saintonge und Aunis mitteilt: 


bis 


A ma main droite y a-t-uii rosier (bis) 

Qui porte rose au mois, au niois — Qui porte rose au mois de mai. 

Entrez en danse, \ 

Joli rosier. f 
Sortant de danse, 

Vous embrass’rez 
Celui d’ \ 

Celle de ( '* 

Que VOU8 voudrez! 


Man hat in diesen Couplets, die immer — bei jedem neuea 
Paare — unverändert wiederholt werden, eigentlich nur 
erst Liedkeime vor sich, gleichsam Refrains ohne Stropheu- 
text. Noch primitiver ist ein bei Tiersot (Hist, de la ch. 
pop. p. 126) bretonisches Tanz-Couplet der Art: 


Die ländliche Sitte ging auch in die höfischen Tänze Ober: 
in der gesungenen Pavane hatte die Dame ihren Partner aller¬ 
dings nur zu umarmen und zu küssen, und die Dorfmusikanten in 
Frankreich kennen noch eine eigentümliche Melodie, vielleicht seit 
dem 16. Jahrhundert, in der ein anhaltender scharfer Triller auf 
der Oeige das Signal für diese galante Prozedur gab; aber die 
Gavotte, wie sie Arbeau (1588) beschreibt, verlangte nicht nur 
den Kuss, sondern auch die Blumengabc. Immer hält sich dabei 
ein Paar von den übrigen getrennt, die Dame küsst alle Herren, der 
Herr alle Damen; viele räumen, fährt Arbeau in seiner Beschreibung 
fort, diesen Vorzug nur dem Festgeber ein und der Dame, mit der 
er tanzt. Zuletzt beschenkt diese denjenigen der Herren, welcher 
die Musik bezahlen muss, der Anführer des Festes bei der nächsten 
Ziisamnienkunft wird, und dann desselben Vorrechts geniesst, mit ihrem 
Rosenkranz oder Blumenstrau.ss (cf. Czerwinski, Die Tänze des 
16. Jahrhunderts, p. 10, 65, lli)f.). Der „branle du bouquet“, den 
Henry Kstienne in seinen Dialogues de nouveau langage fran«;ais 
italianize (1586), p, 685, 410 auf dieselbe Weise schildert, ohne die 
Bluinengabe zu erwähnen, w’ar, wie sein Name anzudeuten scheint, 
doch mit diesem Brauche verknüpft. Spuren der Sitte weisen noch 
die nn,‘isl. zum Schhiss aufgefülirten Strausstouren des modernen 
Cotillons, die sog. Blumeiiwalzer etc., auf. 



Petit grain de froment, 

Toi qui vas legfer’, legere ment. 

Petit grain de froment, 

Toi qui va leg^rement, 

Toi qui va leger’, bergere. 

Toi qui va leg{>rement. 

Zu den Tanzrefrains, die Blumennameo enthalten, gehört 
auch Girofle, girofla. Girofle, girofla ist der Refrain 
einer Ronde, die in der Kinderwelt sehr bekannt ist; der Inhalt 
des Liedes ist ziemlich bedeutungslos. Eine Schar junger 
Mädchen bildet eine Reihe, den Chor, den die grösste von 
ihnen anffihrt. Ein einzelnes Mädchen stellt sich ihnen 
gegenüber und schreitet vor, indem sie singt: 

Que t’aa de helles fleurs, 

Giro fl 6, girofla, 

Que t’as de helles fleurs, 

L’araour m’y compt’ra. 

Während es nun zurücktritt, singt die Chorführerin, ihrer¬ 
seits mit ihrer Schar vortretend: 

EU’ sont bell’ et gentilles, 

Girofle, girofla! 

Eir sollt bell’ et gentilles, 

L’ainour m’y compt’ra. 

Unter abwechselnden Vor- und Rückwärtsbewegungen, 
während dessen der Refrain auch abwechselnd von der 
Solotänzerin und dem Chor gesungen wird, entwickelt sich 
das Spiel nach 8 Strophen mit den angegebenen Reve¬ 
renzen : 

Doniie-nioi z’cmi doiic une — (lirofle, j^irofla 
Pas »eurmont la queue d’uiie <Tiroflc. girofla 
JUrals au bois seulette Girofli% girofla 
Quoi faire au bois seulette — Girofle, girofla 
Cueillir la violette — Girofle, girofla 
Quoi faire de la violette — Girofle, girofla 
Pour niettre h mix coirrette — Girofle, girofla 
8i le Roy t\v rencoutre? — Girofle, girofla 
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J’lui fera trois reverences — Girofle, girofla 
Si la Reine t’y rencontre ? — Girofle, girofla 
J’lui ferai six reverence» — Girofle, girofla 
Si le Diable t’y rencontre — Girofl4, girofla 
Je lui ferai les cornes — Girofla, girofla. 

Bei den letzten Versen nimmt die Solotäuzeriu eine tiefe 
Stimme an, legt die Finger wie Hörner an den Kopf, wor¬ 
auf die Schar des Chores davonläuft und das Spiel endet. 
Das Ganze erscheint wie die Abweisung eines Verföhrers, 
der eines der Mädchen für sich begehrt, um es in den 
Wald zu leiten und trotz König, Königin und Teufel seiner 
Liebe zu unterwerfen, cueillir la violette, wie der dem 
Brauche des Volksliedes entsprechende Euphemismus lautet. 
Girofle, girofla hat persönliche Beziehung auf die begehrte 
Schöne, es klingt wie ein lockender Schmeichelname und 
korrespondiert mit der „violette“, die der Verführer für 
sich pflücken will. Violette ist hier nicht das Veilchen, 
sondern das Gelbveigelein, der Goldlack (Violette jaune), 
den die volkstümliche Terminologie mit der Levkoje 
(Giroflee) zusammeuwirft. Im Altfrauzösischen schon 
heisst die rote Levkoje „Violette guiroflee“ (Roll., 
Flore popul. I, 321—2(>); heute noch ist giroflee und 
V io Her gemeinsame Bezeichnung für die Gartenlevkoje. 
In einem Volksliede aus Vendöme (Roll., IV, 42) symboli¬ 
siert der Refrain 

Sur lo bord d uii etaiig, 

Vraiinent. 

Cueillaiit de la giroflee 

«las burleske Liebesabenteuer zwischen einem Mädchen 
und dem Königssohne, wie das Volkslied auch sonst 
„cueillir la giroflee“ als erotischen Euphemismus gebraucht 
(Blade 73), ln der Kinderronde aber ist Girofle, 
girofla als persönliche Anrede gedacht, wie der Refrain 
eines anderen Tanzliedes, das fast genau denselben Inhalt 
hat (Roll., Rimes et jeux de l enfance 82): 
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Mun enfant, mon enfant, 

Mon enfant charmant! 

beweist; raau hat hier gleichsam eine Übersetzung aus der 
symbolischen Blumensprache in die gewöhnliche vor sich. 
Die Personifikation dieses Blumennamens — allerdings 
in satirischer Auffassung — kennt auch die Sprache der 
Farcen und Facetieeu. ln der „Farce du Chaul- 
dronnier“ (Fourn., Th. av. la ren. p. 341) figuriert unter 
den Schimpfworten, die der Prügelei der biederen Ehe¬ 
leute voraufgehen, auch Giroflee; der Mann äus.sert: 

Pourpoint gras! et voiis, dame orda, 

On vous appelle Giroffl6e (etwa „gepfeffertes Frauenzimmer“). 

Unter den „Varietes historiques et litteraires“ von Fournier 
(T. I, p. 358) befinden sich zwei „Playdoyers plaisans 
dans une cause burlesque 1743“, von denen die zweite den 
Titel führt: Playdoyer pour Boscot Polichinel, marchand 
etc. defendeur, contre Gerofflette Perronnelle Minette, 
veuve de Raminagrobis Mitoulet, demanderesse accusatrice“. 
Ein Verbum girofler sogar findet sich in dem „Gali- 
mathias de Sieur Derogiers-Beaulieu^^ (Anc. theatre fr., 
Bibi, elzev., IX, 442), einem Opus, das den Zweck ver¬ 
folgt, in grammatisch konstruierter, fliessender Rede den 
hellsten Unsinn zu liefern; eine Stelle lautet dort: Je 
giroflais le temps sur l’objet d’une nue (?!). Mit „largue 
girofle‘‘ bezeichnet die Gaunersprache ein schönes*Weib. 
Eine volksmüssige Redensart aus lianguedoc (Castres) lautet 
in ähnlichem Sinne: Es frc.sco coumo uno xinouflado (Elle 
est fraiche comme une giroflee) in Beziehung auf ein junges 
Mädchen (Roll., Flore pop. I, 223). 

Die graziöseste Verkörperung hat der Refrain „Girofie, 
girofla“ in der gleichnamigen Operette von Charles Lecocq 
(Text von Alb. Vanloo und E. Leterrier) erhalten. Der 
Kehrreim im Schlusschor des zweiten .\ktes 



C'est Oirofle, 

C’est (lirofla, 

Giroflö, girofla! 

bezieht sich auch auf die Namen der in der Darstellung 
bekanntlich zu einer Rolle vereinten Heldinnen. 

Schliesslich hat aber auch dieser Kehrreim den Cha¬ 
rakter eines leeren Klangspiels angenommen; unzweifelhaft 
hat er diese Rolle u. a. irr einem Kinderliede „L’avocat 
etlafoire“ (Roll., Rimes et j. de l’enf. p. 145 f.), das von 
einem Advokaten berichtet, der ins Wirtshaus kommt, nichts 
nach seinem Geschmack findet, hinausgeworfen wird und 
immer wieder durch das Fenster in die Gaststube springt. 
Der Refrain lautet: 

Tourne, tourne, nia roulette, 

Tourne, ma roulettt*, 

Girofl a!') 

Heute bedeutet girofle schon ganz allgemein so viel wie 
Kehrreim, Refrain. 

Wie Heinrich Heine den Refrain der zuerst erwähnten 
Kinderronde als rein musikalisches Silbenspiel auffasste, 
beweisen einige Strophen seines Atta Troll (Caput XIV), 
die zugleich ein hübsches poetisclies Bild des Tanzspieles 
geben und auch den charakteristischen Kehrreim zur Gel¬ 
tung kommen lassen: 

Als icli Al)s(*hie(l nahm, <la tanzton 
Um mich her die kleinen Wesen 
Eine Ronde und sie sanfifen: 

(Tirofflinn, Girofflette! 


’) V’^ielhdcht eine Kntlehnunj^ aus einem dem deutschen „Teller- 
dreluMr" iihnli(*hen Spiele, hei dem die Mitspielcnden auch Blumen- 
namc*n erhalten. 

‘^) Ein Air „(firofle au printemps^^, das öfter parodiert wurde, 
giel)t es auch (u. a. Uhant de ratelier, |). 11). 
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Keck und zierlich trat zuletzt 
Vor mich hin die Allerjüngste, 

Knixte zweimal, dreimal, viermal. 

Und sie sang mit feiner Stimme: 

„Wenn der König mir begegnet, 

Mach’ ich ihm zwei Reverenzen, 

Und begegnet mir die Kön’gin, 

Mach’ ich Reverenzen drei. 

Aber kommt mir gar der Teufel 
In den Weg mit seinen Hörnern, 

Knix’ ich zweimal, dreimal, viermal — 

„Giro fflino, Oi rofflette!“ 

„Girofflino, Oirofflette!“ 

Wiederholt das Chor und neckend. 

Wirbelte um meine Beine 

Sich der Ringeltanz und Singsang. 

Während ich ins Thal hinabstieg, 

Scholl mir nach, verhallend lieblich. 

Immerfort, wie Vogelzwitschern: 

„Girofflino, G i rofflette!“ 

Das Kunstlied und dievolkstfiralicheChanson haben die 
Blumensymbolik meist in deutlicher und bewusster An¬ 
lehnung an den eigentlichen Volksgesang gebraucht und 
weiter entwickelt. In alter Zeit stösst man bei Nord¬ 
franzosen wie bei Provenvalen daneben auf ausdrückliche 
Ablehnung der Naturnialerei dieser Art. So meint der be¬ 
rühmteste der nordfranzösischen Minnesänger, Thibaut 
von Champagne, einmal. 

Feuille ne flors ne vaut riens en chantant, 

und ebenso melden provenvalische Liederbücher von dem 
Troubadour Peire de Valeria verächtlich: fez vers com hom 
facia adoncs de paubra valor, de foillas e de flors, et de 
cans de ausels. Mit der Zeit aber erwirbt die Bluineupoesie 
immer mehr Gunst, und auch der Kehrreim erhält seinen 
Anteil davon. Einer besonderen Vorliebe erfreute sich die 

*) Diez, Leben utul Werke il. Troub., p. 42. 
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Margaretenblurae bei den Dichtern. Bei Froissartz. B. 
iin Paradis d’amour nimmt sich eine Ballade (v. 1027 ff.) 
„Sur toutes fleurs tient on la rose ä belle^ mit dem 
Refrain 

Sur toutes fleurs j’aime la margherite, 

mit dem er auf seine unglückliche Jugendliebe anspielt, 
sehr anmutig aus. Von seinen Pa.stourellen beziehen sich 
auch zwei im Kehrreim auf seine Lieblingsblume: Past. 
XVII (T. II, 343 f.) schliesst alle Strophen mit dem Verse 

La margherite k la plus belle 

(nämlich als Schouheitspreis) und Past. XIX dl, 347 f.) 
mit dem Refrain 

Un chapelet de margheritos 

(den das Mädchen ihrem Liebsten flicht). Froissarts Vor¬ 
liebe für die Bluraenpoesie bezeugt auch eine dritte 
Pastourelle (No. X, T. II, 320 f.) mit dem Kehrreim 

Donner la rose ä la plus belle, 

ferner seine Plaidoirie de la Rose et de la Violette (T. 11, 
235 flf.), neben der er dann auch wieder seinem Liebling ein 
Dittie de la Flour de la Marguerite (T. II, 208) widmete. 
Auch Guill. de Mac ha ult hat in dem Dit de la Mar- 


’) Spuren davon lindon sich überall und zu allen Zeiten auch 
ini Kefniin; bei E. Deschainps u. a. (T. 111, No. 431 der Hall, 
aniour.): 

La fleur des fleurs c'est niadame et ni'amie. 

Auch das poetische Spiel mit Blumennamen, das namentlich 
die italienische Volksdichtung in den Rlumenritornellen oder Fiori 
zu grosser Mannigfaltigkeit entwickelt hat, kennt die französische 
Volks- und K u n s t d i c h t un g in den Jeux k vendre der Christine 
tle Pisan, den Serenatas oder Flouretos der Proven(;alen, den Daille- 
rnents der Lothringer; cf. Revue des deux inondes, Mars 18H2 
(Kathery, La jiocsie pop.de Pltalie); Schuchardt, Ritornell und 
Terzine, p. 40—t)b ; Bulletin de la soc, d’Archeol. lorr, IV \ 
p. Ar he au, Ch. j)op. de la Prov. 1, 220; Melusine I, 570; 

IL 327. 
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guerite Anschluss in gleicher Richtung gesucht, in dein 
Refrain eines Rondeaux 

Blanche comme ly«, plus que rose vermeille (Poesie«, ed. Tarb4,p. 51) 

die landläufige Kombination von Rose und Lilie auf Frauen¬ 
schönheit angewendet. 

Fnn Margaretenrefrain steht auch in einer Chanson 
eines Lyoner Liederbuches von 1575^): 

Vive la Marguerite 
Qui me portc bonheur. 

Seray toute ma vie 
Son hurnble serviteur. 

Das Masslieb hat in Frankreich ebenso wie in Deutsch¬ 
land für die Liebenden die Bedeutung eines Propheten oder 
eines Orakels erhalten. Die „Flore galante“ (p. 208) citiert 
dazu einige Verse von Const. Dubos: 

Souvent la paatuurelle, 

Loin de son jeune amant, 

Se dit: M’est-il fideley 
Reviendra-t-il contentV 
Tremblante, eile cueille .... 

Sous son doigt incertain 
L’oraclc qui s'elfeuille 
Revele son destin. 

Das Motiv hat Paul de Kock zu einer Chanson mit 
Ansätzen zu einer Refrainbildung vermittelst der Phrasen 
des Liebesorakels verwertet: 

Gentille jouvencelle 
Compte ä peine quinze ans; 

De ja «on cceur rocele 
D’amour les doux «erments. 

Sur «on sein qui palpite 
Eöt une marguerite 
Cette fleur, qui dit tont, 

Repond k la petite: 

On t^iime un peu, beaucoup. 

*) Le plaisant jardin des helles ehans. tdiois. entre le« plus 
belle« qu’on chaute a present, Lyon 1575. 
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Celui qui sut lui plaire 
Declare son amour: 

Notre jeune bergere 
Promet tendre retour; 

Puia voulant en cachette 
Voir, »i feu d’amourette 
Durera conatainment, 

Prend la fleur qui repete: 

Toujours pnaaionnemeut, ete. 

(La Lyre fran^aiae, Paria, a. d. p. 69.) 

Die leichte Cliansonlitteratur bietet nicht viel Originelles 
oder hervorragend Poetisches auf diesem Gebiete. DasCaveau 
mo'derne z. B. verzeichnet einige Chansons, lustige, aber 
oberflächliche Couplets zu aufgegebenen Refrainstichwörtern 
(foin 1, 165; paille I, 167; raousse IV, 101; choux V, 100); 
die beste unter ihnen ist ein auch in die Anthologie (II, 
*236) aufgenoraraenes Liedchen mit dem Refrainwort fleu- 
rettes im Doppelsinne von Blümchen und Courschneiderei, 
das Favart zum Verfasser hat. Die Sammlung von Dumer- 
san-Segur u. a. verzeichnet unter den populären Liedern 
die süssliche Romanze der Prinzessin von Salm (Bouton de 
rose, 1,6) mit ihrem sentimentalen Rosenrefrain, ein Frühlings¬ 
lied von einem Caveaugeno.ssen (Cabassol) mit dem Kehrreim 
Le lilas est en fleur (1. c. I, 238), 

ein anspruchsloses Waldblumenpoem auf den Refrain 

0 je t’aifue, je t'aiiiie, 

Petite fleur de bois; 

alles lyrische Bagatellen. Bemerkenswert aber ist das unter 
dem Titel y,Le saule du malheureux^ gehende Weidenlied 
des Shakespearebearbeiters Ducis (II, 135 f.) mit dem 
Kehrreime 

CMiantez le saule et sa douce verdure! 

Die Ballade, die unter dem Titel „A Lovers Complaint 
being forsaken of his Love“ in Percys Reliques of Ancient 
I^iglish Poetry steht, liat wiederholte Wandlungen erlebt, 
bis sie in das französische Chansonrepertoire gelangt ist. 
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Wandlungen, die auch den Refrain berührt haben. Der 
alten Fassung 

A poore soule »at sighing ander a sicamore tree; 

O willow, willow, willow! 

With liis hand on his bosom, bis band on bis knee: 

O willow, willow, willow! 

O willow, willow, willow! 

Sing, o the greene willow sball be niy gurland, etc. 

ist schon Shakespere, als er (Othello IV, 3) Desdemona 
das Lied in den Mund legte, nicht genau gefolgt, er hat 
Verse hinzugedichtet oder anderswo entlehnt'); auch der 
Kehrreim ist etwas verändert: 

: Sing w'illow, willow, willow! : 

Sing all a greon willow must bu niy gurland. 

An Shakespeares Text schloss sich J. J. Rousseau mit 
seinem Liede (in den Comsolations des Miseres de ma vie, 
1781, p. 125) an, das Herder für seine Stimmen der 
Völker benutzte (Hemp. Ausg. V, 123), wobei er ausser¬ 
dem aber auch nach Shakespeare direkt (1. c. 190) die ganze 
Scene übersetzte. In diesen Übertragungen hat das Desde- 
monalied von seiner ursprünglichen Poesie kaum etwas 
verloren, wohl aber wich unter Ducis’ Händen die bittere 
Melancholie des Vorbildes ganz und gar der faden Sentimen¬ 
talität der modischen y,Romances“. Auch der Refrain hat 
keine Kraft und keine Wirkung mehr. Die Bedeutung der 
Weide als Trauerlaub für unglücklich Liebende ist iin 
französischen Texte natürlich geblieben. 

Aus der ganzen bunten Reihe oft unsicherer Bilder, 
welche die Liederpoesie der Bluraenwelt entlehnt hat, erhält 
man schliesslich den Eindruck, dass die Seele dieser ganzen 
Blumendichtung die Liebe in allen ihren verschiedenen 
Verhältnissen und Auffassungen ist, wie es auch im sicili- 
anischen Sprichworte hei.sst: 

Ot^ni ciiiri f‘ sififiio d'ainnri. 

*) cf. I)(?lius, Works of 8h. II, odH. 



Der Refrain bei Bbranger, Victor Enge 
and Alfred de Hasset. 

Aus dem Charakter des Kehrreimes, seinem Inhalte 
und der Art seiner Verwendung besondere Eigenheiten des 
Lyrikers, seine Vorzitge und Schwächen, herauszulesen, ist 
A. W.Grube in Bezug aufGoethe, Uhland undRückert, 
Rieh. M. Meyer^) für Chamisso, Brentano u. a. ge¬ 
lungen. Ein Gleiches an einzelnen franzö.sischen Dichtern zu 
versuchen, hat um so grösseres Interesse, als im eigentlichen 
Kunstliede von hervorragenden französischen Lyrikern der 
Kehrreim ausserhalb der festen Refrainstropheu verhältnis¬ 
mässig sparsam benutzt worden ist; wo er aber in freiem 
Gebrauche vorkoinmt, haben sich auch be.stimmte poetische 
Neigungen und künstlerische Eigentümlichkeiten in ihm 
konzentriert. 

Die Refraiugedichte fester Form haben sich — seltene 
Ausiiahmerf zugegeben — wenig geeignet erwiesen, den 
Abdruck einer ausgeprägten Dichter-Individualität in sich 
aufzunehmen; diese künstlichen Reimgefäs.se und die mit. 
ihnen verknüpfte Tradition ziehen der Ausdrucksfähigkeit 
und der Stofiwahl gar zu enge Grenzen, und so sind sie 
meist die Zuflucht der Pseudo-Lyriker gewesen, die den 
Mangel poetischer Begabung unter einem kunstreichen Ge¬ 
wände zu verbergen suchten, ln den Chants royaux, den 

’) A. W. (irulte. Astlictisclio Vortriij'i“, 2. Bändchen p. IsT ff. 

-( K II |ili or i I)n, isos. Bd. Heft 1. 
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Virelays, Balladen, Rondeaiix und verwandten Gedichten 
mit ihren zahllosen Refrains, wie sie von den Epigonen 
der Trouverezeit, den „Rhetoriciens“, später in der höfi¬ 
schen Gesellschaftslyrik unter Richelieu und Mazarin und 
noch in anderen ähnlich gearteten Litteraturepocheu 
in Massen produziert worden sind, spiegelt sich nichts 
w'eiter als die Nüchternheit, der konventionelle, poesielose 
Formalismus geistreicher oder gelehrter Leute, die alles 
andere, nur keine lyrischen Dichter waren. 

Was unter den anderen Liedern von Poeten wie Marot, 
Ronsard, Malherbe u. a. Bedeutung für den Refrain hat, 
ist gelegentlich schon herangezogen worden, oder bietet 
für gesonderte Betrachtung eine zu kleine Grundlage. Marot 
hat von eigentlichen ('hansonrefrains kein halbes Dutzend 
aufzuweisen, ein Paar Refrainlieder Malherbessind ge¬ 
zierte Gelegenheitsdichtungen der schlimmsten Sorte. 

Die zwischen dem höheren Kunstliede und dem V^olks- 
gesange vermittelnde Chanson, die lyrische „litterature 
legere“, bevorzugte wiederum den epigrammatischen Refrain 
derart, dass individuelle Differenzierungen dieses poetischen 
Kunstgriffes auch nicht oft wahrzunehmen sind. 

Erst die litterarische Freiheitsbewegung um die Wende 
des 18. und D). Jahrhunderts hat in Frankreich auch auf 
dem Gebiete der Lyrik, der persönlichsten aller Dichtungs¬ 
arten, der dichterischen Individualität zu vollem, unmittel¬ 
barem und ungehindertem Ausdrucke verhelfen. Wenn 
indes hier neben V. Hugo und A. de Müsset, deren origi¬ 
nelle Dichternatur sich in jeder Zeile, die sie geschrieben, 
mit gleicher Kraft ausgesprochen, auch Beranger gestellt 
werden soll, für den von solcher Originalität nur ein be¬ 
scheidenes Muss sich in Anspruch nehmen lässt, so ge¬ 
schieht es im Hinblick auf seine ganz besondere und ein- 


Malhorl)0, Ooiiv. poct., Kd. [>. Moland, pp. IHO, 312, 31H; 
p. 79, eine Übertragung des S. INalriis zählt daliei nebenher noch mit. 
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zige Stellung in der Litteratur der eigentlichen Chanson¬ 
dichtung. 

Alle Gattungen der Chanson, die unter Be ränge ra 
Liedern vertreten sind, hatten vor ihm schon eine Ge¬ 
schichte; aber die Dichter, deren Namen in dieser Geschichte 
glänzen, machten sich meist nur in einem Specialgebiete 
geltend: Panard war der „König“ des Vaudeville, der satiri¬ 
schen Chanson, Colle kultivierte vorzugsweise das Trinklied, 
Vade blieb der unerreichte Sänger der Zote. Das politische 
Lied wiederum war seit Basselins Zeiten oft in Kreisen 
gediehen, die dem Reiche der feineren geselligen Chanson 
fern lagen, auf der äussersten Grenze des poetischen Ge¬ 
bietes, im Feldlager und auf der Strasse, die Romanze hin¬ 
gegen in der nächsten Nähe des eigentlichen.Parnasses, in 
der Oper und bei Hofe, unter empfindsamen Damen und 
tändelnden Kavalieren. Berangers vielseitiges Talent aber 
beherrschte mit gleicher Meisterschaft alle Spielarten des 
patriotischen und Gesellschaftsliedes. Er fand einen ge¬ 
steigerten, künstlerisch verfeinerten Ausdruck für alles das. 
was seine Vorgänger vereinzelt auf dem Gebiete der 
Chansondichtung erreicht oder versucht hatten; er hat erst 
die.se Gattung, die vor ihm in der Litteratur kaum mit¬ 
zählte, litteraturfähig gemacht, indem er sich selbst, der 
doch immer nur ein Chansonnier blieb, in die Reihe der¬ 
jenigen stellte, die als Hauptrepräsentanten der nationalen 
Dichtkunst respektiert werden mü.ssen. 

Der Refrain ist in Berangers Chansons obligat'); unter 
den .4!?1 strophischen Liedern, die seine „Oeuvres com- 

M AndtTs nicli B. freilich in seinen letzten Liedern, den 

.,chansens de sa vieillesso‘‘; er dieser Sainnilun^ (^Dernieres 

clians. tle Her., Paris ISoT) eine Vorrede mit, in welcher er (p. L») 
sich ülM‘r d(Mi Kehrreim in >ehr l)<‘Z(‘ichnender Weise ausliess; Surtout 
en reniartjiiera tjue j'ai fait in o i n s usa^e du refrain obli^e, 
dnnt jus<|ue-la je n'avais ose ni'atlVanihir, avant ohserve que, saiisi 



415 — 


pletes“ enthalten, giebt es nur neun, in denen kein Kehr¬ 
reim angebracht ist, wohl aus Gründen, die der besondere 
Stil dieser Lieder rechtfertigen kann. Zu ihnen gehören 
die einst berühmte „Bacchante“ (p. 2), eine Chanson, 
die durch ihren gekünstelten Schwung und mancherlei ge¬ 
schraubte Ausdrücke den Stil der „Ode*' prätendiert; — 
„Le Vogage an pays de Cocagne“ (p. 45), dessen 
Reirafülle und lebhafte rhythmische Bewegung durch einen 
Refrain mehr verloren als gewonnen hätte — wie es that- 
sächlich manchen anderen Liedern Berangers ergangen ist —, 
„La double ivresse“, ein Gedicht, das an den pre- 
ciösen Ton der „klassischen“ Lyrik erinnert und ganz gut als 
ein Beleg gelten darf für Brune tieres Bemerkung über die 
„raelanges de liberalisme et classicisme dont on retrouverait 
l’expression dans les chansons de Beranger“,*) — die 
„Complainte sur la mort deTrestaillon“ (p.240),deren 
ausdrückliche Überschrift „eu style du genre“ wohl auch 
daran erinnern soll, dass eben dieses Genre in seiner ältesten 
reinen Gestalt den Refrain nicht zuliess, — die „Souvenirs 
du peuple“, in denen der Refrain durch die Repetition 
des Schlussverses jeder Strophe ersetzt ist (p. 361), — 

ce retour des meines paroles, la chanson avait moins d’empirc sur 
l'oreille et sur I’esprit des auditeurs. Com bien depeine, bon 
Dieu! le refrain ne m’a-t-il pas donn6! Combien de nuits 
passees ä ramer pour venir rattacber ä eet immobile poteau ma 
paurre nacelle, qui n’efit pas deniande niieux que de vogucr en 
liberte au gre de tous les vents! Je dois le reeonnaitre pourtant: 
si j’ai eu & souffrir de cette servitude, eile n’a pas etö sans avantage 
pour moi. Avec raison j’ai dit du refrain qu’il est le frfcre de la 
rime: corame eile, il m’a force itresumermes idees d’une 
m a n i ^ r e plus s u c c i n t e et ü m i c u x e n a p p r o f o n d i r l’ex¬ 
pression. 

‘) Beranger, Oeuvres compl., Paris illustres p. Orandville. 

*) Brunetiere, L'evolution de la poesie lyrique en France au 
19. Hi^cle, T. II, p, 281. 

*) Tier so t. Hist, de la clians. pop., p. 28. 
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zwei ganz persönliche Apostrophen („Les roinans‘‘ p. 107 
und „Le refus^' p. 428) und die „Couronne des bluets“ 
(p. 283), die sich ebenfalls mit einem „bis^ am Strophen¬ 
schi usse begnügt. Lieder, die den Kehrreim nur am Anfänge 
und am Ende aufweisen, können nicht für refrainlos gelten. 

ßerangers poetische Phantasie und technische Kunst 
konzentrieren sich im Kehrreim, der den Inhalt des Liedes 
resümiert. Refrain und Anfangsstrophe, die sich meist eng 
aneinander schliessen, sind in vielen Fällen das Einzige, 
was den poetisc.hen Wert seines Liedes rettet, das in den 
lose verbundenen Couplets eine gute Idee oft zerreisst und 
verfälscht. 

Tn seinen Refrains nun fasst Beranger alles zusammen, 
was die hinter ihm liegende Chansondichtuug ihm in ihren 
mannigfachen Kehrreimen an lustigen und ernsten Motiven, 
musikalischen und poetischen Formen, sowie an technischen 
KunstgriflFen darbot. Man findet bei ihm den mit Klängen 
und Rhythmen malenden Kehrreim, die komischen und 
satirischen Phrasen der Strassen- und Buhllieder, Karikatur- 
namen und drastische Euphemismen in der Art der alten 
Farceure und Jahrmarktssänger, den sentimentalen Refrain 
im Stil der Romanzen, den ausgelassen tobenden Chor 
der Liedertafeln, die bissigen, patlietischen und höhnenden 
Stachelverse der Freiheits- und Spottlieder. Er weiss den 
Refrain ebenso gut episch zu gestalten, indem er ein Moment 
der Erzählung immer wieder herausstellt, wie dramatisch, 
indem er Strophen und Refrainverse in der Form eines 
Dialogs gruppiert, oder didaktiscli, wenu eine aktuelle Wahr¬ 
heit, eine Warnung, ein Stück vulgärer Lebensweisheit zum 
besten gegeben wird. Nur der eigentliche lyrische Kehr¬ 
reim, der Regungen des (Jemütes, den Gefühlsinhalt eines 
I/iedes durch einen kurzen Gedanken oder ein charakteristi¬ 
sches Stiininiingsbild zum Ausdruck bringen soll, ist bei ihm 
verhältnismässig dürftig vertreten. Gelingt ihm auch die 
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Schilderung gemütlicher Heiterkeit, so versagt seine Kunst 
doch leicht bei ernsten Gefühlsmotiven. Er ist darin 
ganz Franzose und vor allem „Chansonnier“, den eine an¬ 
schauliche Gegenständlichkeit, die Wirklichkeit, das äussere 
Geschehen an sich mehr interessiert als seelische Zustände, 
und der der lachenden Seite der Dinge mehr Reiz abzu¬ 
gewinnen weiss als der ernsten. Gerade die Romanze, die¬ 
jenige Chausongattung, welche den lyrischen Kehrreim am 
meisten begünstigt, hat Beranger am wenigsten gepflegt. 

Man hat seine Chanson „Plus de politique“ (p. 112) als 
Romanze bezeichnet,*) ein sonderbar geartetes Liebeslied, in 
dem der Dichter seines Liebchens Unzufriedenheit über seine 
Beschäftigung mit der leidigen Politik, die ihn ihrem Dienst 
ontzieht, zu beschwichtigen sucht. In dem Kehrreime 

„Ras8urez-vou8, ma rnie, 

Je n’en parlerai plus“ 

wird wohl niemand einen besonderen Reichtum von lyrischem 
Feuer oder Gefühlsinnigkeit entdecken können. 

Eine andere romanzenartige Chanson „Le Voyageur“ 
(p. 304), ein Dialog zwischen einem im Gewühle der grossen 
Welt zur Verzweiflung an Gott und Menschen getriebenen 
Höfling und einem biederen Landmann, der ihm eine fried¬ 
liche Zuflucht in seiner Hütte bietet, ist von einer Ab¬ 
geschmacktheit, die den Ton der fadesten Romanzen früherer 
Zeiten übertrifft, und dessen Refrain 

Dieu t’oflFre un ami (bis); soi» heureux 

auch durch die Repetition, die Beranger sonst so wunder¬ 
bar eindrucksvoll zu verwenden weiss, keine poetische Kraft 
gewinnt. 

Das Beste, was Beranger in sentimentaler Lyrik ge¬ 
boten hat, liegt in den „Adieux de Marie Stuart“ 
(p. 79), deren einfache innige Refrainverse 

') Essai 8ur la poösie legere (Jouy, Chansons nouv. et poes. dir. 
Pari8 1848) p. 69. 

Thurau, Refrain in der fri. Chanson. 


27 
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Adieu, charmant pays de France, 

Que je dois tant cherir! 

Berceau de mon heureuHe enfance, 

Adieu! te quitter c'est mourir! 

einen schönen Rahmen für die ahnungsvollen elegischen 
Abschiedsworte bilden, in dem letzten Gruss. den der 
Dichter selbst in der Nähe des Todes seinem vergötterten 
Vaterlande zuruft mit dem einfachen Refrain wort Adiea 
(Oeuv. posth. p. 371) und noch zwei anderen Liedern, 
die beide das gleiche Thema, das Heimweh, behandeln: 
Les Hirondelles (p. 292) und „La Nostalgie“ (p. 404). 
„Les Hirondelles“, nach der Melodie der einst viel- 
gesimgenen Romanze aus Mehuls Joseph: „A peine au 
sortir de l’enfance“ gedichtet, ist das Lieblingslied der in 
Algier kämpfenden Soldaten. Dieser Klagegesang eines 
„am Strande der Mauren“ in Ketten gesperrten Kriegers 
hält die trübe, ungewisse Stimmung banger Sehnsucht von 
der ersten bis zur letzten Strophe in der fragenden Form 
der Kehrreime fest. Die Schwalben allein, als Boten in 
dem poetischen Sinne des Volksliedes, als Symbole in die 
Ferne schweifender IJebe und Hoffnung, . vernehmen die 
Fragen des Vereinsamten, zu dem sie schon zum dritten¬ 
mal auf ihrer Wanderfahrt gekommen sind, seine Fragen 
nach der Heimat, ihren stillen Thälern, nach der Mutter 
und den Freunden, nach dem Geschicke des V^aterlandes. 
Das erregte Gefühl, das von einem Gegenstände zum an¬ 
deren springt, spiegelt sich in dem für jede Strophe anders 
entwickelten Refrain 

1. De intMi ptivs . . . 

2. De ce valloii . . . 

ii. De soll amour . • . 

4. De tunt d’aniis . . . 

■). De ses malluMirs ne me parlez-vous pas ? 

und wie alle diese Klagen und Fragen ohne Erwiderung 
bleiben, die (inälende Unruhe keine Linderung findet, 
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klingt auch der letzte Kehrreim fragend, sehnend und un¬ 
gewiss aus. Die Chanson ist allem Anscheine nach ein 
Echo der spanischen Romanzenpoesie. In der „Nostalgi e“ 
findet der Dichter für das mit gleichem Ernste aus¬ 
geführte Motiv einen versöhnlicheren Schluss. Das Kind 
der Berge, das im Getriebe des Pariser Lebens die 
Sehnsucht nach den heimischen Felsen verzehrt, schweift 
auf Flügeln der Phantasie in die dunklen Schluchten, 
über denen Lawinen und Raubtiere drohen, nach dem 
altersgrauen Kirchturm und den Sennhütten, zu der Mutter 
und den Genossen seiner Jugend. Während im Liede be¬ 
stimmte einzelne Erinnerungen aus Kindheit und Heimat 
in wechselnder Beleuchtung vorüberziehen, vor der Phan¬ 
tasie immer neue Erscheinungen aus der Vergangenheit 
auftauchen, steht in dem immer wiederkehrenden Refrain 
fest und klar das Bild des kleinen Gehirgsdorfes, auf das 
sich die Empfindung immer wieder hinwendet, das die 
ganze Seele des Heimwehkranken erfüllt und seinen Blick 
von allen Zufälligkeiten der Aussenwelt abziebt. 

Ah! rendez-moi, rendez-moi nion village 
Etlamontagneohjesuisne! 

La tievre court triste et froide en nies veines; 

A vos desirs cependant j’obeis. 

Ces hals charmants oü les femines sont reines, 

J’y meurs, helas! j’ai le mal du jiays. 

En vain Tetude a poli inon lan^age: 

Vos arts en vain ont ebloui mes yeux. 

Ah! rendez-moi, rendez-moi m o n v i 11 a g e 
Et ses dimanches si joyeux ! 

Der Refrain, der sich noch kurz vor der Beendigung der 
Strophe in den Vordergrund schiebt und den zum Schluss 
aufflatternden Aclitsilbner gleichsam abfängt, um ihn in 
seinen Vorstellungskreis zu ziehen, gewinnt durch diesen 
Kunstgriff ausserordentlich viel, er verliert dadurch die 

rhetorische Spitze, die der lyrischen Wirkung immer Ein- 

27* 
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trag thut. Die Repetition (rendez-moi, rendez-moi 
j die das stetige Anschwellen der Sehnsucht anzudeuten 
scheint, hat beispielsweise auch Goethe für dasselbe Motiv 
(Mignon: „Dahin, dahin,'lass mich . . .^) zu ganz gleichem 
Effekt gebraucht. Ebenso geschickt ist das Lied am Schlüsse 
durch eine Variation des Refrain abgerundet, der den 
Aufbruch in die Heimat schildert 

Ah! je revois, je revois mon village 
Et la niontagne ou je Auia n6, 

und dabei wieder in seine ursprüngliche Fassung, die er 
in der Eingangsstrophe batte, zurückkehrt. 

Für objektiv malerische Darstellung lyrischer Empfin¬ 
dung in einfach umrissenen Naturbildern besass Beranger 

*) Deutsche Übersetzungen Berangers durch Dichter wie Cha- 
misso und Gaudy erwecken in dieser Beziehung oft unverdient 
günstige Darstellungen von den Originalen: 

Oaudy: Dort wo der Schmerlenbach sich schlängelnd biegt 
Beim Erlenbach, dort ist's, am Wasser dicht. 

Wo heimlich unsre Schaubenhütte lieget. — 

Ber., Hirond.: Au detour d’une eau qui chemiue 
A flots pur, SOUS de frais lilas, 

• \’ou8 avez vu notre chaumine. 

Chaniisso: O Sommernacht, o Himmelsbläue, 

O Wiesengrün, o stilles Thal! 

Für das, was mir das Leben stahl, 

Entschädigtet ihr mich aufs neue. 

Ich habe meine Furcht verloren. 

Verloren vieles, vieles noch. 

Ber., Feux follets: 0 nuit d'ete, paix du village! 

Ciel pur, doux parfums, frais ruisseau! 

Vous erabellissiez mon berceau . . . 

Consolez-inoi dans un autre äge. 

J’ai perdu ina douce ignorance 
Follets, dansez, dansez, dansez. 

Die Anmerkung bei Ste.-Beuve, Causeries du Lundi II, 93: 
„Ce vers tout matinal (Voyage iniaginaire, p. 322, Str. 2, 7: J’ai sur 
l’Hymette eveille les abeilles) — c’est tout un ciel, tout un paysage 
en un vers** enthält doch eine arge Übertreibung. 



kein grosses Talent; die Tiefen der Verwandtschaft des 
Seelen- und Naturlebens sind ihm verborgen geblieben. 
Auch auf dieser Seite seines Wesens zeigt sich noch die 
Wirkung der Anschauungsweise, die in der französischen 
liitteratur bis zum Ende des vorigen Jahrhunderts üblich 
war und die Gefühlsarmut ihrer Lyrik mit verschuldet hat. 
Von Rousseau erst datiert die Erweckung poetischen Natur¬ 
sinnes, von Lamartine und V. Hugo das Bestreben, 
in der Lyrik die Erscheinungen der Aussenwelt in be¬ 
deutungsvolle Beziehung zu .seelischen Stimmungen zu 
bringen. 

Die ländliche Chanson ist unter Berangers Liedern 
nur spärlich vertreten; in Gedichten wie „L’Aveugle de 
Bagnolet“, „Le bon Vieillard“ (p. 175 u. 170) ist das 
ländliche Milieu nur oberflächlich charakterisiert, der Refrain 
rein formal, dem Inhalte nach indifferent. ’) „Les Champs^^, 
eine poetische Einladung an die Geliebte (p. 138), aus dem 
Geräusch der Stadt in die grüne Waldeinsamkeit zu flüchten, 
hilft sich nach einer nüchternen Schilderung ländlicher Reize 
im Refrain mit einer Phrase 

Viens aux chanips ooulcr d’heureux jours, 

Les charops unt aussj leurs amours, 

einem Themarefrain von absto.ssender Trockenheit. Der 
Kehrreim in „Le vieux mene tri er“ bewegt sich ganz 
in dem herkömmlichen Genre der bäuerlichen Ronden¬ 
refrains : 

Eh! Ion Ion la, gens de villa^e, 

Sous inon vieux clieiie il faiit dariser (p. 119). 

ln den „Adieux ä la Campagne“ (p. 255), dem Ab¬ 
schiede des Dichters von der freien Natur nach seiner 
ersten Verurteilung, muss hingegen wieder der Kehrreim 

*) Jouy, Es8ai sur la p. lej^ere, 1. c. p. 60: ^Troi» chanson» 
de B., „l’Aveuji^le de ^le hon Vieillard^^ et ^le vieux Meiietrier^ 

»€ disputent le prix de la chanson villla^eoise"" (!). 
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Ciel vaste et pur, daigne encor un sourire, 

^^cbos, des bois, repetez mes adieux! 

erst dem Leser helfen, in die Stimmung hineinzukomraen, 
die im Liede selbst von der Reflexion ganz überwuchert wird. 
Auch in der bereits von der neuen französischen Romantik 
gefärbten Chanson „La derniere fee“ (Oeuv. posth. 291) ist 
der Refrain 

Sous un ciel sonibre et les vents et les flots 
Poussent au loin de funfebres sanglots 

stimmungsvoller als das Lied sonst. 

Eine eigentümliche Rolle spielt ‘der Refrain in dem 
Idede „Le Prisonnier“ (p. 300), das überdies den Fehler 
der Unklarheit hat, der bei Beranger trotz aller Neigung 
zu konkreter Darstellung des öfteren vorkommt. D Das roman¬ 
tische Bild, das sich aus dem Kehrreim heraushebt: 

Reine des flots, sur ta barque rapide, 

Vogue en chantant, au bruit des longs 6chos, 

Les vents sont doux, l’onde est calrae et liinpide, 

Le ciel sourit: Vogue, reine des flots! 

nimmt einen weit grösseren Kaum ein als die Lieder¬ 
strophen selbst. 

Ainsi chante, ä travers les grilles 
IJn cai)tif qui voit ebaque jour 
Voguer la plus belle des Alles 
Sur les flots qui l)aignent la tour. 

Es schwebt wie eine rätselhafte Vision durch die Phari- 
tasieen des Gefangeueu; und die unverständliche Andeutung 
der Schlu.ssstrophe: 

L'^illnnion iirost clunc ravie, 

Mais non; Vers nioi tu teiuls la inain, 

Astre de qui dopend ma vie, 

Pour inoi tu brilleras tleinain. 

RtMiie des Hots, etc. 

stimmt wohl zu dem sonderbaren Hall)duiikel im Tune des 


') Ste.-Beuve, C. du Lundi 11, 291. 
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ganzen Liedes, aber man bleibt doch im Ungewissen über 
den eigentlichen Sinn, den Zielpunkt des Gedichtes. 

Ein ländliches Motiv steckt auch in dem Refrain der 
„Rossignols“ (p. 208), den man auf eine direkte In¬ 
spiration durch die Nachtigallenlieder des Volkes zurück¬ 
führen mochte; 

Doux rossignols, chantez pour nioi (bis). 

Zwischen dem Inhalte dieses Kehrreimes und der ersten 
Strophe, die auch in diesem Liede die schönste ist, ‘) herrsclit 
noch eine angenehme Harmonie; tendenziöse Anspielungen 
auf sociale Verhältnisse, die sich in der vierten Strophe 
zu einer lächerlichen Höhe*) steigern, zerstören aber den 
lieblichen Zauber bald sehr gründlich. 

Beranger war weder ein Natursänger, noch ein Volks¬ 
dichter in dem weiten Sinne, in dem diese Bezeichnungen 
etwa auf Bur ns Anwendung finden dürfen. Das Bild von 
der „Nachtigall mit der Adlerklaue“,®) das einst Börne 
für ihn gebrauchte, und mit dem er vielleicht die Ver¬ 
einigung des tiefsten Gefühls mit der höchsten Intelligenz 
und Kraft in seinem Wesen andeuten w'ollte, entspricht 
mehr der längst erschütterten überschwenglichen Hoch¬ 
schätzung, die der französische Chansonnier seiner Zeit 
auch in Deutschland genoss, als den wirklichen Verhält¬ 
nissen. 

Das „V^olk“, für das Beranger in erster Linie ge¬ 
sungen hat, war das Volk von Paris, das grosse städtische 
Bürgertum, ein neues Litteraturpublikum, das sich aus den 

Ähnlich in „La Sainte-Alliance des peuples‘% p. 

*) Vous qui redoutez resclavage. 

Ah! refusez vos tendres airs 
Ä cos nobles <jiii d'age en a^^^c (!) 

Pour en dünner portont des fers. 

(cf. Ste.-Beuve II, HOO.) 

*) Borne, (lO^b) Brief aus Paris (Reclarn, III. Bd., p. 545). 
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„C'itoyeus“ entwickelt hatte und, nachdem der Name dieses 
Typus mit der Gründung des Kaiserreiches abgekommen, 
die Prägung, die er in der grossen Revolution erhalten, 
verwischt war, sich allmählich in die Gesellschaft der 
„Bourgeois“ umwandelte. Den „guten Leuten“, deren 
Götze Bonaparte gewesen, behagte die oberflächliche, be¬ 
queme Sentimentalität seiner Napoleonlieder, die „Bieder¬ 
männer“ vor und nach der Restauration sangen dem ur¬ 
wüchsigen Chansonnier, der ihnen so witzige und amüsante 
Couplets von Liebe und Wein bescherte, auch gern die 
anderen Lieder nach, denen jene eigentlich nur die Bahn 
bereiten sollten, und welche die Freiheit und die ehrliche 
Armut priesen. Das Verdienst Duponts, den Armen und 
Elenden der modernen Gesellschaft in Stadt und Land im 
Liede zum Worte verhelfen zu haben, ein Verdienst frei¬ 
lich, das er mit manchem Nachfolger zu teilen hat, nahm 
Beranger nur mit wenigen Chansons socialistischer Färbung 
(„Jeanne la Rousse“ p. 401 — Les contrebandiers p. 407 
— Les quatre äges historiques p. 451 u. a.) vorweg, ln 
der Hauptsache hielt er sich in den engeren Grenzen der 
alten Chanson; in diesen Grenzen hat er sich aber — 
eben auch ira Refrain — mit unerschöpflicher Laune und 
unübertroft'euer Grazie bewegt. 

Die Repetition, die im Volksliede meist nur einer 
kindlichen Lust an der Wiederholung von Klängen oder 
Gedanken zu genügen hat, auch von den Chansonniers 
mehr äusserlich nach Massgabe des Strophen- oder Vers- 
umfanges und nach musikalischen Rücksichten gestaltet 
wurde, erhält bei Beranger neben der künstlerisch grösseren 
formalen Bedeutung sehr oft noch einen tieferen Sinn für 
den ganzen Liedinhalt. Die Chanson von den „Cartes“ 


’) Bruneti« ro , Evolution etc. I, 229, Anm. 1: La reine de 14. 
soit boiuieou|) iiioins popuittire que bourgeoise. 
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(p. 198), die ein heiratslustiges Mädchen hinter dem Rücken 
der Mutter befragt, mit dem nachdrücklichen Kehrreim 

Leö carte» ont toujours raison^» 

Toujours raison, toujours raison, 

der jeden Zweifel au der Bedeutung der wechselvollen 
Bilder, die aus den bunten Blättern hervorblicken, uieder- 
schlägt, hat deshalb auch in Chamissos Übersetzung durch 
die Fortlassung der Refrainzeilen ein gut Teil seines originellen 
Reizes eingebüsst. Sehr treffend aber hat Gaudy den 
lachenden Kehrreim wiedergegeben, mit dem der Dichter 
seine lustige Seelenbeichte (La metempsycose p. 329) 
glossiert, den Bericht von der Wanderung, die seine Seele 
aus einem Epheuzweig in einen Vogel, durch einen Schäfer¬ 
hund in ein schönes Mädchen zurücklegt, bis sie zur Strafe 
in die närrische Foetenhaut gebannt wird: 

Das hab’ ich, Seele, langst gedacht. 

Mir längst gedacht, mir längst gedacht! 

In ähnlichem Sinne wirkt die Wiederholung im Refrain noch 
in vielen anderen Liedern. „Le vilain'^ (p. 118), jene 
Chanson, mit der Beranger, als die legitimistische Presse 
seine altadelige Abstammung verdächtigte, seine bürger¬ 
liche Art und Gesinnung erklärte, bringt als Kehrzeilen 
mit fast komischem Eifer hervorsprudelnde Verse, die jede 
Widerrede zu übertönen suchen: 

Je suis vilaiii et tres-vilain. 

Je suis vilain et tres-vilain, 

Je suis vilain. 

Je suis vilain! 

„Le petit homme gris‘^ (p. 10), der unverbesserliche 
Leichtfuss, der mit frohem Sinne aller Sorgen und Ärger¬ 
nisse spottet, seine Gläubiger, sein treuloses Weib, Pfarrer, 
Tod und Teufel auslacht, erstickt fast an seiner Heiterkeit, 
die in der stossweise repetierenden Redeweise des Refrains 
drastischen Ausdruck gefunden hat: 
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Ma foi, moi, je m'eu . . . 

Ma foi, moi, je m'en . . . 

Ma foi, moi, je m’en ris. 

Oh! qu’il est gai, oh! qu’il est gai, 

Le petit homme gris. 

Selten aber entwickelt auch Beranger den Repetitions¬ 
refrain zu einer so melancholischen Klangmalerei wie in 
seinem Gedichte vom ewigen Juden (p. 385), das auch in 
anderer Beziehung Interesse hat. Die alte Legende des 
„Juif errant“ erschien zuerst in einer volksmässigeu 
Complainte (1609) „en forme et maniere de Chanson 
sur l’air des Dames d'honneur“, am Ende des 17. Jahr¬ 
hunderts mit einer anderen Melodie im Munde der Bettler 
und Bänkelsänger; es war ein einfaches, kunstloses Lied 
von 6 vierzeiligeu Strophen ohne Refrain.^) Eine „com¬ 
plainte nouvelle“, die heute vielleicht noch in Nachdrucken 
auf entlegenen Jahrmärkten feilgeboten wird,^) trägt das 
Datum von 1774, hat 24 sechszeilige Strophen, gleichfalls 
ohne Kehrreim, und eine Melodie, in der (bei Delloye) 
Lacroix (in einer Bearbeitung von Cholet) Anklänge 
an die monotonen Psalmodieen der Pilger erkennen 
will, die aber (nach „Cie de Caveau“ No. 1223) ein¬ 
fach und sehr charakteristisch als „Air de chasse“ notiert 
ist. Dieser Charakter der Musik ist thatsächlich unver¬ 
kennbar und macht sich auch sehr deutlich in der Auf¬ 
fassung Cholets geltend, wie die Hornquinten am Schluss 
seines Arrangements beweisen. Bezeichnenderweise paro¬ 
dierte auch Beranger seine Chanson nach einer Jagdmusik, 
einem „Air du Chasseur rouge“ von Amedee de Beauplau. 
Es maclit sich nun — auch bei Berauger — ein ver¬ 
steckter innerer Zusanimeuhang zwischen dem Charakter 

') i'ber Ähnlichkeit resp. Identität des ewiüren Juden und 
des wilden Jägc'rs cf. Siinrock, Utsche. Myth. p, ‘^25 f. und Zschr. 
für Volkskde. IV (1SÜ4), p. h2. 

*) Druck Yen 1S74, <‘f. Kev. d. trad. pop. III, 415. 
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der Melodie und der poetischen Auffassung des Legenden¬ 
stoffes geltend. Denn wie im Volksglauben das Gegenbild 
des ewigen Juden, Herodias, unter das wütende Heer 
versetzt wird, haftet auch ihm, dem zu ewiger Busse um 
den Erdball jagenden Pilger, etwas von der Art der Ge¬ 
spenster und Dämonen an, die mit dem wilden Jäger durch 
die Wälder ziehen*); ein Sturmwind reisst ihn von der Stelle 
fort, an der sein Fuss zu friedlicher Rast stille halten möchte: 

Seul, au pied d'arbufltes en fleurs 
Sur le gazon, au bord de l’onde 
Si je repose nies douleurs, 

J'entends le tourbillon qui gronde. 

Das ist der Refrain, der selbst wie ein Wirbelsturm immer 
wieder gerade durch die Mitte der Strophen fährt und 
jedesmal in den dunklen Klängen des eigentlichen Schluss¬ 
kehrreims ein Echo weckt. Man spürt die Kraft und Fülle 
die.ses naiven Leitmotivs am deutlichsten in der ersten 
Strophe, die auch in diesem Liede vor allen anderen 
Strophen die grösste Energie in der Betonung entfaltet: 

Cliriftien, au voyageur sowffraut 
Tends un verre d’eau sur ta porte. 

Je suis, je suis le Juif errant 
Qu’un /owrbillon empörte toujourti 
Qu’un towrbillon empörte toi/joKrs 
Sans vieillir, acpable de joitrs, 

La fin du moiide est mon seul revc. 

Chaque soir j’espere fonjour», 

Mais ('owjoMrs le soleil se leve, 

Tony mm, touymr^^, 

T(>h\ou rs, fim}on rs, 

Tonrue la ferre ou inoi je eo»rs, 

To «j OH J S, /oh j OHi-s, 

ToHjOHrs, fonjoum, 

ToHrnc la terre oh nioi je eonrs, 

TonjoHrs, tonjoHrs, tonjoHrs, tonjoHrs. 

*) Delloye, (,'b, pop. de la France. 

*) E. Sue giebt seinem „Juif errant“ anch eine gespenstische 
GefTihrtin. 
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Diese heulenden und rollenden Laute verleihen dem (Je- 
dichte einen seltsamen Humor; die endlose Reihe von 
Wiederholungen desselben trostlosen Stichwortes lastet auf 
ihm wie das Grauen der Verzweiflung. Wie ein läppisches 
Spiel nimmt sich eine solche primitive Tonmalerei im ge¬ 
schriebenen Texte aus; da gilt aber die alte Chansondevise 
„Chantez, n’ecrivez pas^. Diese Art von Poesie braucht 
den Gesang, und was die unübertreffliche Specialkunst 
französischer Chansonsänger aus solchen Motiven heraus- 
zuholeu weiss, steckt oft verborgen in den blossen Worten, 
wie der Kern in der geschlossenen Schale. 

Zu komischer Wirkung benutzt Beranger ähnliche 
Klänge in dem Refrain der „Tambours^ (0. posth. 315 f.): 

Terreur des nuits, trouble des jours, 

Tambours, tambours, tambours, tambours, 
M’etourdirez-vous douc toujour», 

Tambours, tambours, tambours, tambours. 

Das allmähliche Anschwellen eines vielstimmigen Chors 
malt die Repetition in dem Schmugglerliede „Lescontre- 
bandiers“ (p. 407), dessen Refrain mit siebensilbigen 
Versen einsetzt und nach einem kurzen Atemholen auf 
einem Sechssilbner zu einem Zehnsilbner und auf einen 
Alexandriner anwächst: 

Malheur! nialheur aux cüiniiüs! 

A nou8, bonheur et riohesse! 

Le peuple k nuus sMnteresse: 

11 est de no8 ainis. 

Oui, le peuple est partout de nos anii«; 

üui, le peuple e»t partout, partout de iios aniis. 

Do ppel ke hrreim hat Beranger selten augewendet; 
ausser dem „Juif errant“ haben ihn nur noch zwei Lieder 
„Bonheur“ (p. 394) und „Le mort vivant“ (p. 13). In 
jenem schliesseii sich Anfangs- und Endrefrain, zu einem Ge¬ 
dankenbilde sich ergänzend, zusammen. Die Grundidee 
erinnert an Schillers Lied „Hoffnung“. 
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Le vois-tu bien lä bas, 

La bas, la bas? dit l'Esperance; 

Bourgeois, manants, rois et prelats 
Lui font de loin la rev^rence. (bis) 

C’est le Bonheur, dit l’Esperance 
Courons, courons, doublons le pas 
Pour le trouver lä bas, lä bas 
L & bas, lä bas. 

Iq jeder Strophe wiederholt sich die Zusammenstellung 
von täuschendem Hoffen und eitlem Streben. Mit dem 
stetig wiederkehrenden, wie in unermessliche und unerreich¬ 
bare Fernen weisenden Worten „lä bas, lä bas . . . “ ver¬ 
kündet die Hoffnung immer neue Ziele und Aussichten, 
und immer wieder geht nach ihnen die Glücksjagd in 
drängender Hast; wenn aber alle die trügerischen Bilder 
von lachenden Fluren, von den Reichtümern des Handels¬ 
marktes, von Kriegsruhm, von den Reizen fremder Meere 
und Länder versunken sind, verliert sich die ewige Sehn¬ 
sucht des Menschen in Wolken und Himmelshöhen: 

Courez, courez, doublez le paa 
Pour le trouver lä bas, lä bas — 

Lä bas, lä bas - — ') 

„Le mort vivant*^, eine „ronde de table“, ist ein Couplet¬ 
lied mit lose aneinander gereihten Einfällen, die wie der 
Titel selbst ein lustiges Antithesenspiel bilden, das der 
Refrain jedesmal resümiert (p. 13): 

Lorsque Pennui penetre dans mon fort, 

Priez pour moi: je suis mort, je suis mort! 

Quand le plaisir ä grands coups m'abreuvant 
Gaiment m’assiege et derrifcre et devant. 

Je suis vivant, bien vivant, tr^s-vivant! 

ln anderen Liedern Berangers fliessen doppelte, parallel 
verlaufende Vorstellungs-Bewegungen am Schlüsse der 

*) Richepin, Ch. des Gueux, p. 81 verwendet in der „Idylle 
sanglante“ sehr wirksam einen ähnlichen Refrain: „Margot mit sa 
cotte et ses bas — Et s’en alla lä-bas, lä-bas“ in gleichem Sinne. 
— cf. auch Diimersan et Öegur, I, 266. 



— 430 — 


Strophen in einen Kehrreim zusammen, wie in der Chanson: 
„Les deux soeurs de charite“ (p. 122) mit dem Refrain 

Dieu lui-menie 
Ordonne qu’on aime; 

Je VOU8 le dis, en verite,'' 

Sauvez-voua par la charite (bis), 

in dem die Gegensätze der Nonne und Schauspielerin, die 
beide auf verschiedene Art — die eine entsagend, die andere 
geniessend -- der Liebe gedient und Anspruch auf St. Peters 
Vergebung erworben haben, sich ausgleichen. 

Wie in der älteren Chanson knüpft auch bei Beranger 
der Refrain zuweilen an bekannte burleske oder galante 
Typen des Volkslebens unmittelbar an, wie (p. 8) in den 
Liedern von Roger Bontemps, Turlupin (p. 343), Paillasse 
(133), Petit Bonhomme (0. posth. 318). Die Spass- 
macher der Hanswurst-Komödie liefern ihm die billigsten 
Masken für satirische Angriffe. Auch selbstgeschaffene 
Gestalten, wie seine Lisette und die Marquise de Pretin- 
taille, hatten durch die ungeheure Popularität mehr 
als eines Refrains für eine Zeit eine gewisse typische 
Bedeutung gewonnen, jene für die Pariser Grisette und 
ihre naive Lebenslust, diese für die Dame galante der 
Kestaurationszeit, die geburtsstolze Aristokratin mit der 
leichtfertigen demokratischen Devise; „Kn amour jaime 
la Canaille^. 

Alte beliebte Chansonrefrains verwendete Beranger, 
der Praxis .seiner Vorgänger folgend, zuweilen unverändert 
samt der an ihnen haftenden Melodie (Lafaridon daine 
p. 40 — A la favon de Barbarie p. 217 etc.); aus anderen 
entnahm er nur das Motiv, um es in neuen Rhythmen als 
Verkleidung' kecker Satire zu benutzen; aktuelle Be¬ 
ziehungen, versteckte Anspielungen auf die Zeitverhältnisse 
gaben den abgenutzten Wendungen neuen Reiz, wie in den 
Rondenkehrreimen in „I.ouis XI“ (p. 230): 



Heureux villageois, dansons! 

Sautez, iillettesi 
Et garyons! 

Unissez voa joyeux son», 

Musettes 
Et Chansons! 

oder in „L’orage“ (p. 237): 

Chers enfants! Dansez, tlansez! 

Votre äge 
fechappe Ä. l’orage, 

Par l’espoir gaiment berces, 

Dansez, chantez, dansez. 

Original ist auch nicht das Motiv des vielgerühmten 
Refrains seines Liedes von den lustigen Bettlern: 

Les gueux, les gueux 
Sont les gueux heureux, 

11s airaent entre eux; 

Viveiit les gueux! 

In einer Chansonsammlung vom Jahre 1701: Chansons 
gaillardes et serieuses sur les airs de cour, composees de 
nouveau en faveur des Demoiselles (prera. partie. Q. Middle- 
bourg, chez Nie. Perwentin. 12®^), findet sich bereits eine 
10 Ji'trophen lange „Chanson nouvelle sur la joye des 
Gueux“, deren Anfang lautet: 

Ah! öi Ton nyaruit la vie 
Que font les giu*ux! 

Cliaeun en j)rendroit envie 
Pour estre lieureux 
Et s'enivrit avec eux. 

V i V n t les gueux! 

Der grösste Vorzug in Berangers Kehrreimen ist ihre 
leichte Sangbarkeit, die hinreissende Wortmusik, prickelnde 
Verse und reizvoller Tonfall der Verse. Einzelne seiner 

‘) Varietes litteraires I. p. ti. — „Viveut los gueux’* 
uuob als Titel und KelVaiii (in der 1. und letzten Str.) einer 
politischen Chanson i. J. iT.öl, Kau nie, Chans. VII, 15)4. 
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Refrains bilden in dieser Hinsicht für sich kleine Kunst¬ 
werke, die auch ohne den eigentlichen Strophentext — zu¬ 
weilen trotz ihm — einen originellen Wert besitzen. 
Welche durchschlagende Komik steckt in dem Kehrreime 
der pMariage du pape“ fp. 357), der sich um den lang¬ 
gezogenen ehrwürdigen Alleluiarefrain wie ein lustiger 
Hochzeitsreigen schlingt! 

Vite en caroöse, 

Vite k la noce, 

Juif ou ehretien, tout le moiuie est prie. 

Vite en caroHöe, 

Vite a la noce, 

Alleluia! — le pape est marie. 

Und lassen sich Leichtsinn und Schalkhaftigkeit graziöser 
mit ein paar Versen und Reimen schildern, als in dem 
Kehrreim der „Fretillon^^ (p. 41): 

Ma Fr^tillon, nia Fretillon, 

Cette fille 
Qui fr6tille, 

N'a pourtant un cotillon 

und in dem behende hüpfenden und schaukelnden Cancaii- 
refrain der „Gotton“?: 

C’est ])ar-ci, e’cst par-li\, 

Trala, trala, tralala, 

C’eet par-ei, c'est par-la, 

le diuble en falbala. (p. 412.) 

Glücklich getroffen ist auch das Bild der Zeit, des 
Postillons, der die Menschen in wilder Fahrt durch das 
Leben kutschiert, mitdem stossenden Galopprhythmus und den 
gellenden Lauten des Refrains im „Postillon“ (0. posth. 254 f. ): 

Vieux postillon, arn^te, arrete, arrete! 

Buvoiis iei le vin de l’etrier, 

und der Kehrreim in „Le Merle“ (ibd. p. 154), wo der 
Dichter das vielberufene Gleichnis von den Liedern des 
Poeten und der Vögel auf sich und die Amsel anwendet. 



malt sehr hübsch das Zwitschern, Hüpfen und Schnäbeln 
der gefiederten Sänger: 

lU sautaient, 

S’cbattaient, 

Caquetaient 
Et chantaient, 

Chantaient, 

Chantaient. 

Es liegt in der Natur heiterer Spottlieder, die das 
Hauptgewicht auf schlagenden Witz,^ auf eine nach be¬ 
stimmtem Ziel gerichtete Satire legen, sich an den natür¬ 
lichen Ruhepunkten der gebundenen Rede, am Strophen¬ 
schluss, im Refrain, epigrammatisch zuzuspitzen. So er¬ 
scheint auch bei Beranger die Chanson oft als eine Reihe 
pointierter Couplets, die dann, wenn ihr Inhalt von ver¬ 
schiedenen Seiten herbeigeholt ist, nicht mehr auf dem 
festen Boden eines gemeinschaftlichen Vorstellungskreises 
ruhen und ohne den gemeinsamen Kehrreim auseiuander- 
fallen würden. Wiederum in Liedern, die eine genaue 
zusammenhängende Gedankenentwickelung zeigen, stellen 
sich die aufgesetzten Pointen einer einheitlichen Wirkung 
oft entgegen. In der reichen Litteratur, die sich an den 
Namen Berangers geknüpft hat, auch in der durch Renans 
Aufsatz im Journal des Debats hervorgerufenen Polemik^) 
über den AVert seiner Lieder und die künstlerische Be¬ 
rechtigung ihrer Popularität, ist bezüglich seiner poetischen 
Kompositionstechnik nichts gesagt worden, das drastischer, 
aber auch treft’ender wäre, als St. Beuves Bemerkungen 
über den Refrain.^) Berangers Kehrreime erscheinen ihm 
wie ein „Schlucken“, das dem Dichter für Augenblicke 
den Atem nimmt und den Schwung der Rede oft unrettbar 

’) E. Pelletnn, Une filante, 18C0. — C. Miroy, La 

lune rousse, 1800. - Hte.-Beuve, Portr. cont. II: Cau?*. <1. luiuli II u. 
XIV; Xouv. lundit« I etc. 

*) C'aus. du hindi II, 25)7 f. 

Thurati, Refrain in der frz. Chanson. 


28 
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zerstört, oder wie ein Sperrseil, das vor jeder Stroph« 
hängt und vom Leser oder Vortragenden erst mit einem 
Sprunge wie ein Hindernis genommen werden muss. Diese 
Bilder passen für Lieder wie „Ainsi soit-il“ (p. 29), 
Le bonDieu mit dem Refrain: Je veux bien que le diable 
m'emporte und einen grossen Teil der politischen Spott¬ 
lieder.*) Die altbewährte Waffe der Chanson, der scharf 
zugespitzte Witz, versagt Beranger hier nie, die Pointen, 
die wie Pfeile aus jedem Couplet herausfliegen, treffen 
sicher ihr Ziel, aber jedesmal erfolgt wie von dem ein¬ 
springenden Bogen auch ein Rückstoss. 

Freilich, die mechanische Arbeit nach nüchternen 
Tliemarefrains, wie sie namentlich durch das Ceremoniell 
der Liedertafeln gross gezogen und erhalten wurde, Couplets, 
die nur in mehr oder minder geschickten Paraphrasen 
eines mit möglichster Willkür aufgegebenen Schlagwortes 
bestehen, und die dann naturgemäss auch in einer epigramm¬ 
artigen Gedankenbewegung auf die gleiche Pointe hinaiis- 
laufen, finden sich bei Beranger nicht in der Einseitigkeit 
wie sonst, etwa bei Panard, Colle, Gouffe u. a. (cf. „Les 
marionettes“ p. 98. — Ma republique p. 180 mit dem 
Refrainwort „Liberte“ etc.).’’) 

Immerhin bleibt Beranger einer der Hauptvertreter 
des epigrammatischen Refrains,*) auch in Chansons, in 
denen der Spott keine Rolle spielt; und dieser Tendenz, 
die Strophe nach dem Ende zuzuspitzen, wird gelegentlich 
auch die metrische Form dienstbar gemacht. Geradezu 
an die „Poesics tignratives“, die durch das äus.serliche 

M Mit einer Anspielung; auf lierangers Refrain; ^Le cordoii 
s‘il vtuis plait'* (p. 

Aü(*h in den letzten Strophen des ],»iedes; ^Le bien des 
bininf*s gens*^ (p. Ihd). 

IMrieli. Kssai sur la olians. fr. de notre siede, p. 3. 

*) ef. audi M e y c r. Die Fonnen des Refrains, Eu])]n»rion V, L Heft. 
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Arrangement der Verse bestimmte dem Inhalte ent¬ 
sprechende Figuren bilden,^) erinnert beispielsweise die Ge¬ 
staltung der Strophe in dem Liede „L’ombre d’Anacreon^ 
(p. 262 ff.): Aus Zehnsilbnern schrumpft sie auf Achtsilbner 
ein und spitzt sich im Refrain schliesslich zu einem drei¬ 
silbigen Verse zu, der gerade noch Raum für das Schlag¬ 
wort bietet. Es kann natürlich nicht im Ernste behauptet 
werden, dass Beranger beab.sichtigt hat, in diesem durch¬ 
weg ernst und würdig gehaltenem Liede die Verse in 
Gestalt einer dreieckigen Spitze aufzureihen, die sie, ge¬ 
schickt gedruckt, allenfalls darstellen könnten. Aber ganz 
offenbar ist die Zuspitzung des Inhaltes der einzelnen 
Strophen auf das Schlagwort „üne patrie“, und beab¬ 
sichtigt auch die Anpassung der äusseren metrischen Form 
an diese Gedankenentwickelung. Die Chanson beginnt: 

Un jeune grec sourit h des torabeaux: 

Victoire! il dit; Teeho redit: Victoire! 

0 deini-dieux! sous nos premiers flambeaux, 

Troinpe Je Styx, revoyez votre gloire! 

Soudain, sous un ciel enchante 
Une ombre apparait et s'^ecrie: 

„Doux enfant de la Liberte, 

Doux enfant de la Liberte, 

Le Plaisir veut une patrie! 

Une patrie! 

übrigens ist speciell die Chausonlitteratur nicht arm an 
.solchen Figureudichtungen, und dass diese Kuriosität 
auch in der ernsthafter Beachtung noch werten Prosa¬ 
dichtung nicht ganz unerhört ist, hat u. a. Nodiers berühmte 
Erzählung „Le roi de Boheme et ses sept chäteaux“ (ISHO) 


V) Das bekannteste Kunststück dieser Art ist die ^Houteille‘‘ 
bei Rabelais, Uarg., Libre V, ('hap. 4'). 

*) Panard, ^Le Verre*^; „Des losanm‘s‘‘ (cf. V a p e r e au , Dict. 
d. litterat. p. 789 f.). 

2S* 
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bewiesen, für die er eine ganze Druckerei in Bewegung 
setzte. 

Bedeutend vorteilhafter offenbart sich die Neigung zur 
Zuspitzung des Grundgedankens in dein Abbrechen oder 
Variieren des Kehrreimes am Ende des Liedes. So ver¬ 
ändert die Schlussstrophe in „La me re aveugle“ (p. 15) 
den Refrain „Lise, ne filez pas“ zu „Non, vous ne filerez 
pas“, in „La mort subite“ den Kehrreim „Mes amis, je 
ne suis pas mort“ in „Adieu, mes amis, je suis mort“ 
(p. 179). Auch feinere poetische Wirkungen ergaben sich 
aus dieser Manier bisweilen, in heiterem Sinne beispiels¬ 
weise in der Chanson (p. 326) „L’echelle de Jacob“, in 
bitterer Ironie in dem Liede „Jacques“ (p. 436). Auf 
der „Jakobsleiter“ klimmt eine Schar geschäftseifriger 
Hebräer empor zu den Regionen des Himmels, um auch 
unter den Engeln mit Branntwein, Tabak, beschnittenen 
Dukaten zu schachern. Der Patriarch, dem ein Traum¬ 
gesicht dieses Bild seiner Stammeskinder zeigt, verfolgt 
das Hasten und Drängen der Kletternden mit dem ängst¬ 
lichen Rufe: „Grand Dien, le pied leur va glisser“. Als 
schliesslich Satan boshafterweise den schon hoch auf der 
Leiter Schwebenden die Schreckensbotschaft von kriege¬ 
rischem Alarm an der Börse zuruft, ergreift ein plötzlicher 
Schwindel die Hiramelsstörmer und wirft sie von der 
stolzen Höhe wieder herab. ,,Grand Dieu! le pied leur a 
glisse“, höhnt der Refrain. „Jacques“ ist ein armer Teufel, 
der für Weib und Kinder mit redlicher Arbeit gegen das 
äusserste Elend gekämpft und, von Hunger und Wucher 
verfolgt, unter der Last der Sorgen und Mühen zusammen- 
gebrochen ist. Vergeblich sucht die Frau, als sie den 
Beamten nahen sieht, der die Pfändung vornehmen soll, 
den in tödlicher Erschöpfung auf sein Lager Gesunkenen 
mit dem immer ängstlicher wiederholten Rufe aufzurüttelu: 

') Bruiidos, Die nuHunt. »r>Gliule in Frankr. {)• d8. 
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L(*ve-toi, Jacques, l^!ve toi; 

Voici venir l’huissier du roi! 

Der Tod hat den Armen aller Not entrissen in dem Augen¬ 
blick, in dem „monsieur l’huissier“ die Schwelle über¬ 
schreitet. Mit einer kaum merklichen, aber durch die 
zugehörigen Verse der letzten Strophe verdeutlichten Ver- 
iinderung des Wortlautes schlägt nun auch der Kehrreim um: 

Lcve-toi, Jacques. Ifeye-toi; 

Voici monsieur l’huissier du roi! 

Chamisso und Gaudy haben die ironische Nuance dieser 
Refrain Variation noch etwas kräftiger in der Übersetzung 
herausgearbeitet. Sie verändern 

.,Steh doch auf, mein armer Mann, 

Der Sergeant! Er rückt heran“ 
in „Nicht erwacht der arme Mann, 

Rückt gleich der Sergeant heran“. 

Den flüssigen oder entwickelten Kehrreim ge¬ 
braucht Beranger ebenso gut wie die ältere französische 
„poesie fugitive*^; und in scherzhaften Refrainkunststückchen 
entwickelt er dieselbe Gewandtheit wie seine Vorgänger. 
Sehr hübsche Beispiele dafür bietet er in den Liedern 
„Les cinq etages“ (p. 397) und „Les dix mille 
francs“ (p. 383). Das erstgenannte enthält die Bekennt¬ 
nisse einer gealterten Schönen: Im Erdgeschosse in der 
Behausung des Portiers geboren, erhält sie auf ihrer 
galanten Laufbahn durch die Freigebigkeit ihrer Anbeter 
allmählich Wohnung in der Beletage, später entsprechend 
dem abnehmenden Werte ihrer Reize immer ein Stockw^erk 
höher, bis sie über die fünfte Stiege zuruckweichen muss 
und schliesslich als „balayeuse'’'’ mit dem Kehrbesen das 
ganze Haus von oben bis unten beherrscht. Die Refrains 
des liiedes folgen dem Lebensgange der Heldin genau, 
führen vom Parterre bis unters Dach und .schliesscn mit 
einem Rückblick auf die ganze Stufenleit«‘r: 
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1. — Et j** iiioiito au Premier etafi:e. 

2. — Et je nionte au deuxieiiie eta^e. 

3. Et Je monte au troiaieme eta^e. 

4. — Et je inonte encore un etage. 

5. — Et je monte au einqui^nie eta^e. 

n. — En bulayant les cinq etages. 

Die Kehrreime der C’hansou auf die zehntausend Francs, 
jene Geldstrafe, die Beranger zur Verschärfung seiner 
Gefängnishaft zudiktiert wurde, geben ein kleines Rechen¬ 
exempel; der Dichter ergeht sich in ironischen Be¬ 
trachtungen über die mutmassliche Verwendung seiner 
Strafgelder durch die Regierung. Nachdem der Refrain 
der ersten Strophe zunächst das Urteil resümiert hat: „De 
par le Roi, payez dix mille francs!^* notieren die Kehr¬ 
reime der vier folgenden Strophen die einzelnen Beträge, 
wie sie im Sinne der Machthaber als Belohnungen an 
die Polizeispione (Pour les mouchards comptous *2000 Francsi. 
an die Schmeichler (Pour les flatteurs comptons *2000 
Francs), an die Lakaien (Pour les latjuais comptous 3000 
Francs), an die Pfafl’en (Pour le clerge comptons 300i) 
Francs) verteilt werden, worauf daun der Schlu.ssrefrain 
das Resultat aus dieser Addition mit den Worten zieht: 
Vive le Roi! voilä dix mille Francs! 

Dieses Refrainmotiv bildet kein Unrkum in derChanson- 
litteratur; Desaugiers u. a. machte ein ähnliches Rechen¬ 
exempel in den „(’hateaux d’Espagne*^ (Chans. 130). und im 
Cav. mod. I, 03 (a. d. J. 1807) steht auch eine solche 
gesungene Zahleiiaddition. 

Fasst man den Eindruck von Berangers Refrainkunst 
mit wenigen Worten zusammen, so lässt .sich behaupten, 
dass er sieh als ein Dichter erwei.st, der die Tr.adition 
seines Genres mit grosser Routine beherrscht, vorzüglich 
überall da glänzt, wo es auf feinen Esprit, drastische 
Komik, leichtes musikaliselies Klang- und Wortspiel an- 
k(tmmt, aber wo es gilt, eine gemütvolle Anschauung, 
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lyrische Stimmung festzuhalteu, über die Grenzen der etwas 
trivialen Mittelsphäre, die zwischen dem naiven Gefühls¬ 
leben des Volksliedes und der verfeinerten Empfindungs¬ 
welt der vollendeten Kunstdichtung liegt, weder nach der 
einen noch nach der anderen Seite hiuauszukommen ver¬ 
mag. Selbst in Chansons, die offenbar aus einer ehr¬ 
lichen, bewegten Gemutsstimmung geboren sind, wie 
Le tailleur et la fee, Les etoiles qui fieut, Mou habit 
etc. etc. wirkt die Refraiuformel schon nach der zweiten 
oder dritten Strophe matt. 

Erscheint der Refrain bei ßeranger als ein fast ständiger 
Begleiter des Liedes, als obligates Kunstmittel, so gebraucht 
ihn V^. Hugo meist nur zur Charakterisierung gewisser 
Gedichtarten und ira Vergleich zu Zahl und Umfang seiner 
lyrischen Poesieen sehr selten. Ein Drittel etwa aller 
seiner Kehrreime findet sich in den „Chätiments‘‘ und in 
„L’art d'etre grandpere“, in jenen politischen Dichtungen, 
weil sie auf einen kräftigen Wiederhall in der Menge 
rechneten und den Refrain gewissermasseii als deren 
poetischen Repräsentanten brauchten, in den Kiiiderliedern, 
sobald sie in den Ton harmlosen Unterhaltungsspiels ver¬ 
fallen. Im übrigen verteilen sie sich über die ganze Zeit 
•seiner lyrischen Produktion auf die „Ödes et Ballades“, die 
„Orientales^^.aufseine Meisterwerke, die „Eeuillesd'automue“, 
„Chants de Cre[niscnle‘‘ und „Voix interieures^^, wie die 
„Contemplatious*^, die „Legende des siecles"' und die „Quatre 
vents de Pesprit'’*. 

Bekanntlich hat Hugo den Spielraum, auf dem seine 
„Ballades“ sich bewegen, durch keine bestimmte Definition 
beschränkt; die Empfindungen des Herzens, der Flug der 
Phantasie S(dlten in ihnen zu freiester, schrankenloser 
Entfaltung gelangen. Spanis(-he Romanzen, altengliseh»- 
und deutsche Balladen schwebten ihm dabei als Muster 
vor, und mit diesen fremden Einflüssen vermischten sicli 
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vage Vorstellungen von der Poesie „der ersten Troubadours 
des Mittelalters“.^) 

Eben diese scheinen eine Rolle bei der Conception 

der (9.) Ballade (p. 275) „Ecoiite-moi, Madeleine!“ 

gespielt zu haben, deren Motiv sich wie ein altes, mit 

modern romantischer Kunst aufgefrischtes und überarbeitetes 

Pastourellenfragment ausnimmt: Ein Kavalier wirbt um 

die Liebe einer Schäferin, bietet ihr sein Herz, seine Krone, 

sein Schloss oder will selbst als einfacher Schäfer ihre 

Hütte mit ihr teilen. Der Refrain, der im Eingang jeder 

Strophe steht, ist so einfach wie der Inhalt des ganzen 

Liedes; er besteht in der Wiederholung des Namens der 

Auserkorenen, mit dem die lebhafte, über neun Strophen 

ausgesponnene Apostrophe des Verliebten immer von neuem 

/\ 

wie mit einem tiefen Atemzuge einsetzt: 0 Madeleine! 
Mit diesem eigentlichen Kehrreim ist eine Responsion der 
Strophenanfänge verbunden, die als natürlicher Ausdruck 
des Gedankenganges, der Disposition des Themas, eine 
harmonische Ordnung erzeugt, wie sie Hugo von dem 
romantischen Künstler speciell forderte,*) Von den neun 
Strophen nämlich stehen die zwei ersten als Einleitung, 
die wie in altfranzösischen Liebesliedern, freilich mit einem 
grösseren Aufwande poetischer V^orstellungen, das Erwachen 
der Natur zu Lenz und Liebe schildern, ausserhalb die.ser 
Responsion, die weiterhin mit zwei Motiven („Si j’etais“ 
oder „Si j’avais“ und „Si tu voulais . . .“) die Abschnitte 
von der 3.— 5 . resp. 8. —10. Strophe beherrscht und sie 
als Vorder- und Nachsatz der langen Liebeserklärung von- 


*) Proiaoo von p. 15: L'auteiir, on le!5 oornposant, a ossayo 

(lonner (piohpie i<loe de ee que pouvaient otre les poiMneB des 
IMHMiiiers troubadours du moyen a^e, de ees rhapsodes chretiens qui 
iravaient au munde que IcMir epee et leur ^uitare et s'eii allaient de 
eliatoau en ebateau ete. 

Prof. ( p. 2b f. 
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einaniier abhebt. Zwischen sie legt sich überleitend die 
5. Strophe, gleichzeitig als letztes Glied der rhetorischen 
Steigerung des Vordersatzes, die äusserlich durch die zu- • 
nehmende Ausdehnung der einzelnen Absätze kenntlich 
gemacht ist. Denn das in den betreffenden Versanfängen 
korrespondierende y,Si j’etais . . .“ gilt beim ersten und 
zweiten Male nur für eine halbe, beim dritten für eine 
ganze Strophe, während der vierte mit „Si j’avais“ 
markierte Absatz eigentlich eine Doppelstrophe ist. Das 
Lied ist somit ein kleines rhetorisches Kunststück; an 
poetischer Kraft der Bilder und an musikalischem Glanz 
der Sprache in späteren Gedichten noch oft und weit 
übertroffen, bietet es doch schon, nimmt man noch die 
am Schluss angebrachte Antithese hinzu, ein fast voll¬ 
ständiges Bild gewisser Stileigenheiten Hugos, auch in 
ihrem Einfluss auf die Einkleidung des Refrains. In der 
Gruppierung des Inhaltes zeigt sich das, was er in seinem 
Programm mit einer zierlichen Goldarbeiterkunst — 
yiOrfevrerie“ — vergleicht.^) 

Ähnliche refrainartige, durch Versform und Wort 
noch besser kenntlich gemachte Responsion des Sinnes 
zeigendie LiederiQuat. vents, L. lyr. p. N. VII. *21 und27 N.X.), 
eine fast nur formale Einheitlichkeit entsteht in dem 
phantastischen Bilderspiel der erstgenannten „Chanson“ 
durch die syntaktische und metrische, namentlich in den kurzen 
Refrainzeilen (Aux mains — Au front — Aux yeux — Aux 
pieds — Au coeur) hervortretende Kongruenz der Strophen.-) 
Weit poetischer wirkt dieselbe Manier in dem anderen 
Liede, einer Reihe von Stimmungsbildern, die gleichmässig 
in tiefe, träumerische Melancholie getaucht sind. Inhalt und 
Form, Refrain- und Strophenverse ergänzen sich darin aufs 


') cf. auch LulKirsch, Fr. \ crslelirc p. 45!». 

14 Aloxaiidriiicr mit 1 rcfniiiiarti^^cii Zwcisilhiicr: aha//. 
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glücklichste. Vor der Seele des Dichters steigt der ein¬ 
same, mächtig dunkle Espenwald auf, mit seinen im Winde 
. zitternden, leise flüsternden Blättern, und wie über einer 
Traumvision, die an dem halbwachen Geiste vorfiberschwebt, 
verliert sich, fast nur noch an Reimlaute sich haltend, die 
Rede in eine dunkle Vorstellung: 

Un liymne lianiionifMix öort des feiiilles du tremble; 

Les voya^^eurs rraintifs, qui vont la iiuit en^enible. 

Ilausseiit la veix daiis r<uubre oü l"on doit se liater. 

Laissez tout ee qui tremble 
Chanter. 

Vor der wieder aufschnellenden. wie von einer neuen Er¬ 
innerung ergrittenen Phantasie breitet sich dann das Bild 
des blauen Meeres im Zwielicht des scheidenden Tages aus. 
Schweigend schmiegt es sich um den feuerbergenden V^ulkan. 
und über seinen stillen Abgründen versinken die müden 
Schifter in Sclilaf: 

Laissoz tont oe qui souffre 
dormir. 

Allgemeine, in regelloser Folge, aber immer aus derselben 
Stimmung sich entwickelnde Vorstellungen von der leidenden 
und hoft’enden Menschheit, die unter Elend und Thränen 
zu Gott ruft, von der Vergänglichkeit alles Irdischen, das 
dem (irabe verfällt, um in anderen Regionen zu einem 
neuen Leben geboren zu werden, versinken immer wieder 
in derselben traumhaften Resignation. Es ist, als W’enn 
nach jedem neu auftauchenden Gedanken das Bewusstsein 
für Augenblicke intermittiert, und diese Pause bezeichnet 
der jedesmalige refrainartige Absatz, der, gleichwie die 
Phantasie in sich zusammensinkt, auch in seinen Vers- 
niassen bis auf ein einziges zweisilbiges Wort einschrumpft. 

Ähnliche Technik zeigen auch andere Gedichte wie 
Rayons et omb, XXVIl (Oh! quaud je dors, viens aupres 
de nia couches). XLl (Dien (|ui sourit et qui donne). in 
<len Keuilles d antomnes XXIl (Enfant, si j'etais roi) mit 
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Aufaugs-mul Endrefrain, Contempl. III, Nr, 5 u.a. Kunstvoll ist 
<lie Responsion in Nr. V der Rayons et oinbres, wo zu An¬ 
fang der drei ersten Abschnitte (On croyait dans ces temps) 
der Gleichlaut der Worte sich mit dem Parallelismus der Ge¬ 
danken deckt, wrihrend die Schlussstrophe die veränderte 
Gedankenricbtung auch durch die V^ariation der korrespon- 
rlierenden Worte markiert. Die drei ersten Strophen sprechen 
von dem Glauben der alten Zeit, die letzte von dem 
modernen Menschen, der nicht mehr glaubt, nur noch träumt. 

Die objektive Richtung des Volksliedes ist in einer 
anderen Ballade (p. 292) deutlich betont; für sie („La 
legende de la nonne“) hat Hugo ein Kostüm ä Pespag- 
nole gewählt; das Motiv ist eine angeblich spanische 
Klostersage. Aufhorchendon Kindern erzählt der Dichter 
die spukhafte Historie von der schönen Dona Padilla del 
Flor, die, weltlicher Liebe unzugänglich, sich als Himmels¬ 
braut dem Kloster weihte, von einem verwegenen Banditeu- 
führer aber zu sündiger Leidenschaft entflammt, ihm an 
geweihter Stätte ein Stelldichein gegeben hat, in seiner 
Umarmung von einem Blitzstrahl getötet worden ist und 
fortan bis in alle Ewigkeit mit ihrem Liebsten als Gespenst 
in dem zerstörten Gemäuer um die Geisterstunde uinher- 
irren muss. Zu der Einkleidung des epischen Vortrages, 
die in der ersten und letzten Strophe erläutert ist, und 
von dem sich als ihrem Hintergründe die behaglich breite, 
volkstümlich erbauliche Erzählung abhebt, gehört auch der 
warnende Refrain: 

Enfiints, voici dos iMoufs (jiii ])assont, 

(’at hoz vos rougos taliliers! 

mehr, als zu der eigentlichen Gespeiisterinär. die er durch 
nicht weniger als 22 Strophen begleit»‘t. Für die, auch 
sonst in französischen Romanzen sehr gern angebrachte 
„Moral von der Geschichte‘‘ könnte er hier vielleicht als 
symbolischer .\usdruck gelten, insofern die blutroten Schürzen 
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der Kinder, welche die Stiere zura Angriff reizen, wie die 
Schönheit der unglücklichen Nonne ihren verhängnisvollen 
Verehrer zur Verletzung des Klosterfriedens fortriss, auf 
die Gefahren weisen soll, die auch der unachtsamen Jugend 
von dem l^aster überall drohen. Durch das offenbare Be¬ 
streben. dem Kehrreim etwas von der starren Selbständig¬ 
keit zu geben, die er in fremden Balladen und alten 
Romanzen zeigte, ist der innere poetische Zusammenhang 
stellenweise arg gestört, so namentlich zwischen der 14. und 
15. Strophe (p. *290 f.), wo sich der Einschnitt des Refrains 
infolge des herausfordernden Strophenenjambements doppelt 
fühlbar macht. Die ganze Dichtung zeigt ein wunderlich 
altmodisches Wesen. Als ihr Pendant könnte man ein 
beträchtlich später verfasstes Lied bezeichnen, das als 
„Guitare"‘ unter den „Rayons et ombres'^ (No. XXll, 
p. 139 ff.) figuriert: „Gastibelza, Phomme ä la carabine . . ."* 
Hier ist aus dem Refrain bei dem Bemühen, durch ihn das 
zum Charakter der Balladen und Romanzen gehörende 
Kolorit, das bei Hugo so sehr beliebte vage Halbdunkel -) 
zu verstärken, lediglich eine mysti.sche Phrase geworden: 

Le vent de la montagne me rendra fou. 

Ebenso missglückt ist die zweite „Guitare’* (R. et (>ml>. 
XX111): Comment, disaient-ils. 

Den gewaltigen Meister der Sprachkunst und Vers- 
technik, der auch den Kehrreim mit dramatischem Leben 
auszustatten versteht, verrät aber schon in der Balladeu- 
saramlung das düsterwilde Nachtstück des Hexensabbats: 
La ronde du sabbat (p. 298 ff.), die erste voll¬ 
gültige Probe der virtuosen Tonmalerei, die in der Dar¬ 
stellung der Gespensterjagd der „Djinns“ ihr unerreicht**.« 

') cf. auch Sarrazin. V. llu^os Lyrik p. 18. 

cf. Fa^uct. Lc flix-neuvicnie sicclo p. ir»9. B r un el i c r»?, 
fi^cYnlutinn <1. 1. p. lyr. I, 2o9. - Prcffice zu den ^Rayons ot 

<)inl)rcs‘^ p. 
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Muster geschaffen hat. Ein in farbenprächtiger Sprache 
sich aufrollender Prolog schildert das Hervorbrechen der 
finsteren Geister aus den berstenden Gräbern, ihren tosenden 
Einzug in die verfallene Klosterkirche und den tollen Tanz, 
den der ganze Schwarm von Dämonen, Zauberern, Unge¬ 
heuern um Lucifers Sitz, den zertrümmerten Altar, auf¬ 
fuhrt; und wie der Teufel mit dem Fusse zu dem wüsten 
Lärm der Stimmen und dem graiLsigen Reigen den Takt 
schlägt, erhebt sich aus den rauschenden und brausenden 
Versen dieses Vorspiels mit hartem, energischem Klange 
ein malerischer Refrain: 

Et leur» pas, ebraulant les arclies colossales, 

Troublent les raorts eouches sous le pave des salles. 

Dann erst beginnt wirklich der Gesang der tanzenden 
Phantome mit geisterhaft hastenden, hüpfenden und sausen¬ 
den Fünfsilbnern, deren lange, wimmelnde Reihen durch die 
weithallenden Alexandriner des Kehrreimes umschlossen 
und zusammengehalten werden. Mit dem Schlag der Morgen¬ 
stunde verschwindet die Geisterhorde mit all ihrem Spuk. 
Die Stelle des Refrains in der letzten Strophe bleibt leer: 
das Gedicht verliert sich in einen kurzen Epilog. 

Man hat für Hugos Spukdichtungen wiederholt Gegen¬ 
stücke der deutschen Lyrik zum Vergleiche hervorgesucht: 
Goethes yjErlkönig“ für ^.La fee et la peri“ (15. Ball, 
p. 308),*) für die „Djinns“ Bürgers „Der wilde Jäger“. 
Die „Ronde du sabbat“ nun zeigt eine unverkennbare Ver¬ 
wandtschaft mit Heines Kirchhofsphanta.sie in den Traum¬ 
bildern (No. 8: „Ich kam von meiner Herrin Haus — Und 
wandelt’ in Wahnsinn und Mitternachtsgraus“). Auch hier 
eröffnet ein Prolog eine ähnliche Scene w’ie in dem fran¬ 
zösischen Hexensal)l)at, und die vierzcdlige Stroplie, in 

*) Kummer, Hu^o« Ivr. Oediclite p. 20. 

*) Hoiie};j;er, Hu;^o, Liimnrt. u. d. frz. Lvrik d. IH. Jalirliundert.H 
p. 87. — Sarrazin, 1. c. p. 27. 
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der Heine das Schlusswort spricht, steht nach Form und 
Inhalt der entsprechenden Stelle bei Hugo ganz nahe. Die 
Ähnlichkeit erstreckt sich auch auf den Refrain: Der deutsche 
Kehrreim „Da lachten die Geister im lustigen Chor“ stellt 
ebenso wie der französische ein Klangbild als Leitmotiv in 
die Komposition. 

Einer der grossen Vorzüge Hugoscher Dichtung, ihr 
Reichtum an musikalischen, sich an das Geh.ör wendenden 
Bildern und Vorgängen," ist auch der lyrischen Kraft des 
Refrains öfter zu gute gekommen. Dabei bedarf Hugo, dank 
seiner genauen Kenntnis des Klangwertes der einzelnen 
Worte, der verschiedenen Vokale, der Konsonanten und 
ihrer Verbindungen und bei seinem unfehlbaren In.stinkt 
für Reim und Rhythmus, nicht der elementaren Mittel 
vulgärer Technik, der gewöhnlichen Onomatopöieen, der 
Allitteration, der Wiederholungen. Ein ganz vereinzelter 
Versuch mit dem Stabreim im Refrain, der allitterierende 
Sentenzenkehrreim in einem Liede der „Chatiments“ 
(p. 341, Libre VII, Chanson 14), gerade 

()u ne 7 >eut ptiA vivre saus ymin 
Ou ne j)c*ut pan non /jIus vivre sans la /nilrie 

macht einen überraschend schwächlichen Eindruck. Sehr 
schön abgestimmt aber ist der Refrain in der Chanson 
„L’empereur s'amuse“ (Chat. p. 135); in kaum ein 
Dutzend gutgewäblter Worte, in denen das dumpfe 
Sterbegeläute auf der Kathedrale von Notre-Dame und der 
spitze, grelle Klang der Sturmglocke wiederhallt, drängt 
Hugo die dü.steren Erinnerungen an die blutigen Opfer des 
Burrikaderikarnpfes, alle zornigen Vorwürfe gegen den 
„gekrönten Banditen“ zusammen: 

Sonne a/fju/fririini le jrlf/s, bo^frdon de Notre-Drtme 
Et dcMiui/n le tncs/n. 

Faguet. 1. c. ji. UHT. 240. lirunetiere, 1. c. 1, 20:i f. 
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Die graue Dümmerstimmung der stilleu sumpfigen Heiden» 
wie sie die Seeküsten der Vendee bedecken, lagert über 
den „Choses du soir“ (Iw’art d'etre grand-pere, p. 37); 
sehr charakteristisch ist der an den summenden Klang 
des Dudelsackes erinnernde Refrain: 

„Je ne «ais plus quand, je ne sai» j»lua oü, 

Maitre Yvon soufHait dang son biniou.“ 

In der abendlichen Nebel- und Mondscheinlandschat't, in 
der allerlei dunkle Erinnerungen au Kindheit und Heimat 
wach w'erden, wirkt er wie ein anheimelndes Echo aus 
längst entschwundener Zeit. Ein Tonbild bietet auch der 
Doppelrefrain der „chanson barbare“ (Legende d. S. I,.]75: 
Les reitres): 

Soniiez, clnirons, 

8onuez, cyinbalcs etc. 

On entendra sitfler les bailes. 

Der poetischen Beseelung der leblosen Natur, einer 
Art musikalischer Interpretation ihrer Ers(;heinungen, hat 
Hugo eine ganze Gedichtsammlung, die „Voix interieures“ 
gewidmet und dabei ein überaus feines Gefühl und hoch 
entwickeltes Darstellungstalent bewiesen. „Si le livro . .“, 
äus.sert er sich in der Vorrede (p. 3) . est quelque- 

chose, il est l’echo, bien confus et bien affaibli saus doute, 
raais fidele ... de ce chant qui repond en nous au chant 
que nous entendons hors de nous.“ Auf der geheimen 
Verwandtschaft des Klangbildes mit der seelischen Stimmung 
beruht der lyrische Reiz guter Verse solcher Art. Aber nur 
ein Lied dieser „Voix interieures“ besitzt einen Kehrreim; 
es hat den bezeichnenden Titel „üne Nuit qu’on en- 
tendait la mer, sans la voir“ (p. IGD) und deutet im 
Refrain auf das wilde Kampflied, das der Sturm dem 
Schiffer in Nebel und Wogenschwall singt: 

Le veiit (b* la iiht 
S outtie (laus sa troinpc. 
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Sobald diese metaphorische Schilderuug vou Windgeheul 
und Meerestoseu im Kehrreim erscheint, vollzieht sich in 
der angeregten Phantasie auch die natürliche Association dieses 
Klangbildes mit der Vorstellung von schäumenden Wogen, 
flatternden Segeln, dem ganzen eigentümlich malerischen 
Milieu, das zu dem Schauspiel mit der brüllenden See 
kämpfender Menschen gehört. 

Sehr schwach aber ist die Wirkung eines in ähnlicher 
Absicht komponierten Refrains, in „I/art d'etre grand-pere“ 
-(<’hanson d’ancetre, p. 197); 

Frappez eroliers 
Avec leü eptM?s 
8ur les bouclierh —; 

in einem Liede der „Chätiments“ (p. 301 „lie chasseur 
noir^^) lähmt die politisch tendenziöse Färbung, eine gar 
zu wortreiche Weitschweifigkeit den Schwung des Kehr¬ 
reimes. Der Dichter hetzt das wütende Heer als „Schar 
der Rache“ auf den „Räuber Bonaparte“, seine Helfer und 
Kreaturen. Sehr geschickt aber weicht der Refrain 

.Chasseur noir! 

Les feuilles des bois, du vent remuees, 

Sifrtent .... on dirait 

Qifun sabbat nocturne em|)lit de liuees 
Toute la foret; 

Sous uiie clairiere au »ein des nuees 
La lune ap{iHruU; 

zum Schluss, als sich der Ausblick auf die Morgenröte 
einer besseren Zeit eröffnet, in eine andere, dieser Wendung 
entsprechende Tonart aus: 

.... Les feuilles des bois, du vent remuees, 

Tinnbent . . . ou dirait 

(iue le sabbat sombre aux raiKjue» luiees 
A fui la foret; 

Le elair cbant du coq porce le» nuees, 

Ciel, Taube apparait! 

Ks ist auffallend, dass Hugo, der für das Malerische 
in der Natur einen so lehhaften Sinn hesass und es .sonst 
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so oft zu stimmungsvollen Schilderungen zu verwerten ver¬ 
stand, nicht auch für den Refrain häufiger ein landschaft¬ 
liches Gemälde gewählt hat, welches das Gefühl zum Aus¬ 
druck kommen Hess oder einen passenden Hintergrund für 
den Liedinhalt abgegeben hätte, zu dem Zwecke sich aber 
speciell an das Auge wendete. Das, was die französische 
Kritik an H ugos Sprache und Stil als „orchestration“ *) 
bewunderte, die Charakterisierung und Erregung von poeti¬ 
schen Vorstellungen durch Wortklang, Rhythmus und auf 
das Gehör berechnete Metaphern, macht sich im Refrain 
zweifellos mehr geltend, als plastische oder malerische 
IHldlichkeit. Sicherlich Hess sich Hugo dabei nicht von 
einer Rücksicht auf das Wesen des Kehrreimes als eines 
ursprünglich musikalischen Kuustmittels leiten, sondern ge¬ 
horchte vielmehr seiner hervorragenden Begabung für eine 
zu seiner Zeit weitverbreitete, von der Romantik gross¬ 
gezogene Htterarische Manier. 

Diis Bild einer persönlichen Erscheinung na(;h einigen 
hervorstechenden Zügen anschaulich zu zeichnen, versucht 
der Kehrreim des berühmten Türkenmarsches in den 
y.Orientales^* (No. XV, Marche turijue); 

Ma (la^ue d'nn sang noir ii inon cute niissolle. 

Kt ma hacho pcndue k l’arijon de ma seile. 

Mit diesen kriegerischen .Attributen, dem bluttriefenden 
Dolche und der blinkenden, am Sattel schaukelnden Streitaxt 
charakterisiert er das Wesen eines tapferen Türkenreiters, 
dessen Gestalt und Wesen auch in dieser symbolischen Dar¬ 
stellung festgehalten wird. Dagegen steckt auch wieder 
etwas LautsymboHk in d(*m Karikaturbilde Nap(deons 111. 


V) Derjenigt*. d(*r zn^rst das Wort gohrauolite, war A". <lo a p r a <1 c, 
Sentiment de la natiire rliez les modernes: ef. 11 ru n ('t ie re. 1. c. 1, liH». 
”) Sarrazin. 1. e. p. IS, über Hugos Meta])bern. 

cf. M(‘rIot, Portraits d hier et d’aujourtrhui, Real, et Fantai- 
aistes, p. 107. 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. -0 
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in dem Refrain einer Chanson der „Chätiinents“ (Livre VII, 
No. 6. p. 311) über „Napoleon le Petit“. Gegen die 
Strophen gehalten, die ihrerseits die dämonische Gestalt 
des ruhmreichen ersten Kaisers ausmalen, wirkt es in dieser 
Kontraststellung trotz des knappen Zuschnittes mit heissender 
satirischer Schärfe. Das Lied beginnt: 

Sa graiideur eblouit l'histoire. 

Quiuze ans, il fut 

Le dieu que trainait la victoire 
Sur un aifüt; 

L’Europe soue sa loi guerriere 
Se debattit. — 

Toi, son singe, mnrclie dorrifcre 
Petit, petit. 

Diese dünnen, spitzen Laute, in die jede Strophe ausläuft, 
veranschaulichen die Idee des Winzigen, lächerlich kleinen 
und haben gleichzeitig etwas Stecliendes wie Pfeile und 
Nadeln.^) 

Den Kehrreimen der politischen Kampflyrik Hugos 
gebührt ganz besondere Beachtung; wer den leidenschaft¬ 
lichen Rhetoriker auch im Refrainliede bewundern will, 
muss die „Chätiments“ lesen, die w'utschnaubenden, vom 
Fanatismus des Hasses diktierten Hohn- und Rachelieder 
gegen die Nachahmer des ersten Kaiserreiches. Der 
Name Hugos ist, als seine „Ode ä la Colonne de Veudöme“ 
bekannt wurde, auch neben Be rang er genannt worden*); 
aber eine tiefe Kluft hält auf künstlerischem Gebiete 
beide für ewig getrennt. Als Künstler ist der „Pair 
lyriijue“ unbe.schadet seiner sonstigen demokratischen 
( Jesinnung niemals von seiner erhabenen Höhe in die Sphären 
spiessbürgerlicher Alltäglichkeit hinabgestiegen, in denen 
so viele von Berangers Chansons gediehen sind. Neben den 
Versen Hugos nehmen Berangers Lieder sich aus wie der 

’) Älmliclior Refrain bei l^iron in C'nv. niü<l. VII, OS. 

•) Sarrazin, 1. c. p. 1 
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Flügelschlag eines zierlichen Singvogels unter den majestäti¬ 
schen Kreisen des königlichen Aars, der auf Schwingen 
des Sturmes dahinfährt. Die Chätiments erschienen un¬ 
gefähr in derselben Zeit, um die Beranger von der politischen 
Liederbühne abtrat und die Rolle des Wortführers V. Hugo 
uberliess; und so könnte man den oft citierten Vers aus 
dem Abschiedsliede des unter poetischen Ehren alt ge¬ 
wordenen Chansonniers auch einmal in einem anderen Sinne. 

9 

als er eigentlich gemeint war, als Stichwort für diesen 
Rollenwechsel auslegen: 

Adieu chanöon! L^aquilon a gronde! 

Dieser Stilunterschied kommt auch in den wenigen 
Refrains der Chätiments zur Geltung: Das sind nicht mehr 
die spielenden, witzelnden Pointen der alten Chanson, 
sondern wilde, giftige Bisse, Stösse von erschütternder 
Wucht. An Stelle der leichten epigrammatischen Zu¬ 
spitzung herrscht die würdevolle rhetorische Steigerung, 
diese in fast allen litterarischen Äusserungen Hugos hervor¬ 
tretende Stileigenschaft. 

Das Lied auf die Hinterbliebenen der im Strassen- 
kampfe unter den Kugeln der Soldaten Gefallenen (Liv. I, 13, 
Chat. p. 65) z. B. erinnert durch seine lapidare Diktion an den 
kurz abgesetzten Affichenstil der litterarischen Programm¬ 
reden und Proklamationen des Dichters; rhetorisch ist auch 
sein Refrain, der die Gedankenentwickelung mit einer 
Apostrophe zusammenfasst und beschliesst: 

La foinelle? eile est uiorte. 

Le male? un elmt TeiTiporte 
Et devore ses os. 

Aux doux iiid qui frissonne 
(iui revieiulra? personne! 

Pauvre» petits oiseaux! 

Ein kleiner Klangetfekt musste freilich daneben auch hier 
in dem Refrainworte ,.frissonne‘‘ — eimun von Hugos 
Lieblingsausdrücken — angetu'aclit werden. 

29 * 
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Kiu besonderes Meisterstück rhetorisclier Lvrik, reich 
an klangvollen Sclilagworten und ungewöhnlichen, aber 
wirkungsvollen Versmischungen, istder prophetische.markige 
Weckruf an das geknebelte Volk (Au peuple, Chat. p. 77. 
Idvre II, No. 2), den toten Lazarus, den Riesen „Republique^^. 
der vom Tode auferstehen wird, um die gekrönten Henker 
und Heuchler zu verderben. Die religiöse Färbung der 
Dichtung, insbesondere auch des Refrains, der wie mit 
schmetternden Posaunenstössen zur Auferstehung ruft, 
giebt dieser poetischen Predigt etwas von der Grösse luul 
Gewalt der alttestainentlichen Prophetie: 

Partout pltMirs, sanj^Iots, eris fuiiobres! 

Puurquoi dnrs-tii (laus los tonohres? 

Je ne veux pas que tu sois luort. 

Pourtjuoi (lors-tu dann les tonoliresV 

Co ifcst pas linstant oü l'oii dort. 

La pälo liberto glt saii^lante a la porto! 

Tu Io sais. toi mort, olle est ni<»rto. 

\o\v\ lo ohaoal siir ton Houil, 

\Oioi los rats ot los bolottos! 

Pour(|uoi t’os-tu laisso Her de bandelottos? 

11s tc niortloiit daiis ton oercuoil! 

Do tous los pouplos Oll projiaro 
Lo 0011 voi .... — 

L a z a r e ! L a z a r e! L a z a r o ! 

Lo V e - toi! 

In einer Beziehung aber steht auch Hugo ganz auf 
dem Boden der alten Tradition der politischen Chanson: 
Fr belindet sich — in den (’hätiinents immer — auf <ler 
Seite der Unterdrückten und Besiegten, immer frondierend 
und kritisierend, stets in der Opposition und Agressive. 
Und dieser Gegensatz von Siegern und Besiegten fand. 
s(»bald es auf seine poetische Behandlung ankain, ein 
ä<pnvalentes Ausdrucksmittel in der romantischen Formel 
<les Kontrastes. Beqinuner, natürlicher und nachdrück- 
licln‘r aber konnte diesen zufällig zusammentreflfenden 
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inlialtlielien und formalen Tendenzen im Liede nicht 
Geltung verschafft werden, als durch die Gegenüberstellung 
des Refrains und des übrigen Strophenkörpers; und V. Hugo 
hat sich diesen Kunstgriff auch wiederholt zu nutze ge¬ 
macht. So stellt er in der Chanson ^iNox“ (Chat., Livre l, 10, 
1 >. 55) d(Mn Wohlleben der prassenden Höflinge, der fetten 
Börsenleute, der zechenden Soldaten, der Freude des ver¬ 
blendeten Volkes den Stolz der Wahrheit, das Bild der 
Armut im Kehrreime entgegen: 

•Mangez, moi je prefi're, 

Verite, ton pain dur. 

Einen ganz schlichten, aber um so ergreifenderen Aus¬ 
druck hat dieser Gegensatz von lärmendem Prunk und 
verstecktem Elend in dem Refrain der „Idylles“ (Chat. 
Livre 11, No. 1, p. 73) gefunden, die im übrigen wohl zu 
den schwächeren Leistungen Hugos gehören. Der Dichter 
lässt die lange Reihe aller derer, die sich an den glänzen¬ 
den Erfolgen des neuen Kaisertums freuen und nähren, 
die Senatoren und Staatsräte, die Richter und Soldaten, 
Ratsherren und Bischöfe Revue passieren. Festjubel und 
lachende Lebenslust erschallt aus aller Munde; gegen sie 
aber erhebt sich im Kehrreime aus den fernsten und ver¬ 
borgensten Winkeln des Reiches der eintönige düstere 
Klagegesang aller Verfehmten und Verlorenen: 

Miserere, 

Miserere ! 

er kommt aus den Asvlen der Verbannten und Flücht- 
linge, aus den Gefangnis.sen der Deportierten, von den 
Friedhöfen am Montmartre, wo die Opfer der Dezemher- 
tage verscharrt sind. 

Ein charakteristisches, etwas anders geartetes Beispiel 
von kontrastierendem Refrain gab auch schon die früher 
erwähnte Chanson über ,,Napoleon le Petit^^ (Chat. p. 311 ). 



Die reine lyrische Empfindung ist in den Refrains der 
ganz persönlichen Dichtungen, der „Feuilles d’automne‘‘. 
der „Contemplations“ und des „Livre lyrique“ 
seltener durch das Streben nach sprachlicher und metrischer 
Künstelei gefährdet. Zu den schönsten unter diesen Refrain¬ 
gedichten gehören u. a. die kleine graziöse Chanson im 
11. Buche der „Contemplations“ mit dem Kehrreime 

Si mes vers avaient des ailes, 

der das alte Lied von der in die Ferne schweifenden 
Dichtersehnsucht, die den Gedanken und Worten der Liebe 
Flügel wünscht, in einfacher und doch origineller Weise 
wiederholt, und zwei andere von tiefer Wehmut durch¬ 
zogene Chaus 011 s im LiV. lyr. derQuat. v. de l esp. (No. 25u. 30). 
In dem einen lenkt ein lachender Maientag die Gedanken des 
V^erbannten in die Heimat, zu den Rosen, die seine Hand 
gepflanzt und gepflegt hat, zu dem Kreise der Lieben, die 
er hat verlassen müssen, zu den Augen, die sich lange 
vor dem irdischen Lichte geschlossen haben, und durch alle 
diese Erinnerungen klingt derselbe Refrain 

— .Je peil so 


Lc inois de iiiai siins la France, 

C'e ifest pas inois de laai. 

ln dem anderen umschliesst ein Doppelkehrreim wie mit 
einem Rahmen auch eine Reihe nebeneinander gestellter 
Bilder, die der Dichter mit resigniertem Lächeln an seinem 
Geiste vorüherziehen lässt, wehmütige Bilder von der 
Aster, die unter Reif und Hagel noch standhält, dem 
.\bendstern, der einsam leuchtet, wenn alles schon in 
Nacht versunken ist, der Seele, die glänzend auf stolzen 
Schwingen über den Trümmern des Leibes schwebt. Auf 
dem Refrainrahmen steht der gemeinsame Titel dieser sym- 
l)olischen Gemälde: 
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II eat iin peu tard pour faire la belle. 


— Passant, la niort vient. et je lui souris. 

Die sehnsüchtigen Veerse aber, die der Dichter aus dem 
Exil nach dem fernen Vaterlande hinubersendet, und die 
alle mit dem kunstlosen Refrain „Helas“ enden (Livre 
lyrique No. 37), büssen viel von ihrer poetischen Stim¬ 
mung durch das Wortspiel ein, das im letzten Kehrreime 
als Schlusseftekt angebracht ist: 

Polirtant le sort, cache dans i’onibre, 

Se trompe hi, comptant mcH pas, 

II croit qiie le vieax marcluMir Hombre 
Est las. 

Dergleichen erinnert an die Ttlmlelei mit Homonymen in 
den Refrains der Rondeaux und legeren Chanson ^ und 
passt sehr wenig zu dem leidenschaftlichen Heimweh, 
das jene Strophen ausdrücken wollen. 

V. Hugo hat es auch nicht verschmäht, seine Lieder 
mit populären Motiven, Anklängen an Volksdichtung und 
Volksgesang zu schmücken. So „parodierte“ er die 
.satirische Chanson „Le sacre“ (Chat., Livre V, No. 1, 
p. 187) nach der Melodie des alten Malbroughliedes, 
den Abschiedsge.sang (No, IX, p. 209) „Aditu, patrie!“ 
nach einer bretonischen Volksweise; selbstverständlich 
haben diese Melodieen die rhythmische Ge.staltung der 
neu untergelegten Refrains beeinflu.'<st. Auf ganz volks¬ 
tümlichen Vorbildern beruhen auch die kunstlosen Reuden- . 
kehrreime einiger seiner Kinderlieder: 

*) B (• n *• r a (1 e: A la fontaim* A La Fontaine (Lul>arseh :ec{). 
Banvillc: Ou sait — Houssct — (>ü c\*st (Otlcs fimainbul, p. 12H). 
Quel air — Koller (1211); Lyre — Tiro (olul. p. 1.10). Ta niort^uo (tor) 
— (!’ost un inort gai (Cav. mod. III, IU2). 



456 — 


Mathuriii a Mathuriiie, 

Mathurine a Mathurin ^L’art d'etre graiulpc're, p. 91); 

Daiisez, les petites filles, 

Toutes en rond (ibd. p. 195). 

Dem Volksliede nachgebildet ist auch der Refrain de.s 
Piratenliedes- in den „Orientales“ (Vlll. Chanson des 
Firates): 

Dans la galere capitnine 

Nous 6tion3 quatre-vingt ranieiirs. 

der einer im Volksliede sehr beliebten Wendung entspricht; 

Nou 3 etiuns vingt et troys galcres (La Fleur des chanaon 1(»:{4) 
Nous somme» bien troi» mille Reistres (L. de Lincy, Ch. hiat. li, 420 ) 
Xous etiona troia compagnona (Tiersot, p. 174) 

lauten ganz ähnlich. Hugos Lied ist auch parodiert worden, 
u. a. in den „Rigoleurs a Romainville“ (Chans, nation. I, 38J) 
mit dem Refrain: 

Dans un bouehon de Romainville 
Nous etions vingt-ciiiq rigoleurs; 

cf. auch Ch. nat. I, 318. Ganz volksmässig zwanglos ist 
auch der au die populären Blumenlieder sich anlehnende 
Kehrreim der Chanson d’autrefois (Quat. v. de Pcsp., 
Liv. lyr. XIII, 1): 

Voici des brins de nioussc avee des brins de paille; 
Fauvette des roseaux, 

Fait ton nid sur les eaux. 

So gering die Zahl der Refraingedichte bei Hugo im 
ganzen ist, und so wenige gerade von ihnen auf der Höhe 
seiner Meisterschaft stehen, spiegelt sich doch auch in 
diesen Kehrreimen die Vielseitigkeit, mit der sich der allen 
poetischen Eindrücken zugängliche Dichter auf den ver¬ 
schiedenen Gebieten der Lyrik bethätigt hat. In immer 
tadelloser Form sind sie wechselweise grausigen, die 
Pliantasie aufregenden Scenen und allgemein menschlichen, 
das Gemüt bewegenden Stoffen angepasst; und alles, was 
Hugos dichterische Arbeit im allgemeinen kennzeichnet. 
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(Iramatiscbe Lebendigkeit, rhetorisches Pathos, lyrische 
Leidenschaft, giebt sich auch in seinen Liederrefraiiis in 
angemessenem Grade zu erkennen. 

Gleichwohl nimmt sich aber nicht nur die Zahl, sondern 
auch der durchschuittliche poetische Gehalt der Kehrreime 
Hugos trotz ihrer charakteristischen Formen inmitten des 
Reichtums seiner lyrischen Schöpfungen etwas dürftig aus. 
Mau wird seine Lieder und Refrains nicht im Chorus 
singen, mau muss .sie deklamieren, um sie zur rechteii 
Geltung zu bringen; und wenn auch vieles in ihnen so 
schön ge.sagt ist, dass Ohr und Herz es nicht so leicht ver- 
ge.ssen, so ist es für die sangbare „Chanson^', deren Titel 
und Charakter Hugo für die meisten dieser Gedichte in 
Anspruch genommen hat, meist zu „sublime“, zu schwer 
und fremdartig. 

Man wird in seinen Kehrreimen zu oft gewahr, wie 
der poetische Sinn hinter dem Worte, die schlichte Natur¬ 
wahrheit hinter der tönenden und blendenden Phrase ver¬ 
schwindet. Bezeichnend ist der auft’allend häufige Gebrauch 
der Apostrophe, der rhetorischen Imperativformen; trotzdem 
er selbst in die V'orrede zu den „Ödes et ballades“ (p. 7) 
den Satz gestellt hatte: „La cause de cette monotonie etait 
dans Tabus des apostrophes, des exclamations, des proso- 
popees et autres figures vehementes que Ton prodiguait 
dans TOde, nioyeris de chaleur (|ui glacent lorsqiTil sont 
trop multiplies et etourdissent au lieu d'emouvoir“. Des 
weiteren aber hat er auch durch seine poetische Praxis den 
Beweis erbracht, dass die in jener Vorrede angebrachte 
Kritik der klassischen Lyrik und ihrer kalten, hohlen Rede¬ 
figuren nicht auf seine von wirklicher Leidenschaft er¬ 
füllte „Rhetorik“ 0 angewandt werden darf. Nicht ganz 
so verhält es sich mit seinen Refrains, in denen sein 

’) cf. (liiriiber iiuoh B r u n t i t* r «*. 1. «•. I. 201 1'. 
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natürlicher Hang zur Phrase weit seltener durch ein starkes 
<Jefühl, künstlerische Einsicht und Zucht veredelt ist. 

Mit dieser Schwäche seiner Kehrreime, die ihnen etwas 
Formelhaftes giebt, hängt eine andere zusammen: Dieselben 
Wendungen und Motive wiederholen sich. Einige Fälle 
von Refrains und refrainartigen Responsionen w’eisen merk¬ 
würdige Analogieen auf. Man vergleiche die Responsionen 
in der Ballade (p. 275) 

Kouute-m () i .... 

und Si tu voulais . . . . 

mit entsprechenden Stellen in den gleichgearteten (Jedichten, 

dem Refrain in den Chants du crepuscule p. 454 (Nr. XXlll): 

O ma charmante 
K c o u t e i c i . . . . 

und der Responsion in den Contemplations (Eiv. II, 4, p. 84): 

Si VOU8 voulez; 

ferner den Refrain im Piratenliede der „Orientales“: 

Dans la gnicre capitaine 
No US ^tions quatre-vingt ratneurs 
und in dem Liede der „Aveuturiers de la mer“ (Legende 
des .siecles XXVllI): 

Kn partunt du golfe d'Otranto 
N o US e t i t) n 8 t r c n t e; 

aiicli die Anwendung derselben Worte (puisque, pouniuoi) 
in der Anaphora könnte hier geltend gemacht werden. 
Der R*‘frain „Petit, petit“ ((’liätim. 311) ist auch nur 
eine Wiederholung des Schlagwortes seiner Prosa.'^chrift 
„Napoleon le Petit“, das auch sonst noch wiederkehrt, 
so n. a. in einem Verse der <'h. du crep. (Xr. Y1 des 
Cvklus Napoleon II, p. 59): 

Lo front cluuive ot la tote blonde 
(irand et pt'tit Napoloon 

Kconteiz) ist eine Lieldiiiü^sw('ndun^ Hn^os, die er ^ern an 
bervto ra^^^ender Sttdle anbrin^^, oft zu Anfanfi: fi^rosser Äbsehnitte, so 
Lo^. <1. 8. IV, i>p. li:i, ebonso Le^. T. II (Eviradnun XI), T. III 
Nr. iill (li'ainour. Kn (ireei*); (’ont. Liv. \\ Xr. III, 4; V’I, Xr. 4. 
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das Refraiuwort in der Chanson Chat, 83 (friss,onue) 
wieder aus dem festen Wort- und Phrasenvorrat geschöpft,^) 
den Hugo als erprobtes Material für jedeir Kall bereit 
hielt. Der Versuch einer Zusammenstellung solcher Aus¬ 
drücke würde für jedes seiner Lieblingswörter eine ganze 
Reihe von Belägen liefern.^) 

Bei einer poetischen Produktion von dem ungeheuren 
Umfange, wie die Hugos gewesen ist, wären derartige 
„redites“ an jeder anderen .Stelle eine natürliche Er¬ 
scheinung; in den Refrains sind .sie im Hinblick auf deren 
verhältnismässig geringe Anzahl doch etwas auffallend. 
Als Grund für sie einen Mangel au Erfindung.skraft anzu¬ 
nehmen, wäre gegenüber einer so unerschöpflichen Phan¬ 
tasie, wie .sie V. Hugo be.sass, absurd. Eher wird man 
auf eine gewi.sse Gleichgültigkeit und Oberflächlichkeit 
schliessen dürfen, mit der er den Refrain mehr als formale 
Zuthat zu bestimmten Liedern oder als äusserlichen 
Schmuck komponierte. Auch muss man hier den Einfluss 
gewisser Gesetze in Rechnung bringen, welche die roman¬ 
tische Schule für die Entwickelung eines lyrischen Themas 
gegeben hatte, und die der Anwendung des Kehrreimes 
unmittelbar entgegenstanden. Die Reimkuu.st der Roman¬ 
tiker erstrebte trotz der klanglichen Verstärkung des 
Reimes möglichste Verwischung der Versgrenzen für den 

M Le Houtfle de la destinoe-Frissoiine a travers nos ehevoux 
(K. et Onib. XL, p, 243; cf. [). 1(^7: La fris.-sonnaiite lihellule); Lt^s Maiies 
frissonnarits (Cont., Liv. V, |). <>4); Vh bas l arbre frissoiiiio (Fh. tla crop., 
Prelude) etc. etc. 

*) Nimmt sich der 2. Abschnitt in Nap. II (Fh. <lu crep. p. 53): 

Oh! deniain c'est la grando chosc! 

De q\ioi derntun sera-t-il fait etc. 

wo mit dem Worte demaiii in einer ganzen Reibe von \’erscn ein 
musikalisches Spiel getrieben >Yird, nicht aus wie eine Ktiide iibor 
ein Motiv, das später in den (’hatiments (IjC roi s'aniuso) iin Hi train 
und zwar in demselben Sinne so au'^.serordtMitlich wirkungsvoll an- 
gew^endet wurdey 
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Silin; ihre Poetik begünstigte das Strophenenjanibemeiit. 
einen möglichst engen Zusammenschluss der ganzen Kompo¬ 
sition, die Vers- und Strophengerüst kunstvoll umhülleii 
sollte. Man verschmähte in der Entwickelung des Inhaltes 
die natürlichen Ruhepunkte am Ende der Strophen und 
führte sie in kunstvoller Steigerung bis zum Schlüsse des 
Liedes, Eine solche Theorie hat eigentlich keinen Platz 
für den Refrain; er würde den künstlichen Fluss der 
EmpHndungen und Gedanken, der von dem ersten bis 
zum letzten Verse über die Schranken des Reimes und 
der Strophen fortfluteu soll, nur stören. Besser als eigent¬ 
liche Kehrreime passen in diese Art der Kunstdichtuug 
Responsioneu oder ein Refrain, der nur am Anfang 
und Ende auftritt. V. Hugo hat diesen auch öfter, 
namentlich in den „Ödes et ballades*^ in Anwendung ge¬ 
bracht, so im „Chaut du Cirque“ (p. 180 f.), dessen 
Refrain eine Umschreibung des lateinischen Fechter- 
grusses ist: 

('('•SRI-, einporeur niagnanime, 

Lo moiide. ä te plaire unaniiue, 

A te« fete» doit concourir! 
fltcrnel lieritier d’Auguste 
Salut! prine iniinort«»! et juste, 

Cesar! 8oi» salue par ceux qui vont niourirl 

ebenso im „Chant du Tournoi''‘ (ebd. p. 182 f.i, 
„.)ehovah‘‘ (p. 10(5 f,), „Premier soupir“ (p. 201 f.), 
„.Actions de graces“ (p. 222 f.), „A un passant 
(p. 277 f.), in den „Feuilles d’automne“ Nr. XVIH 
((>ii donc est le bonheur), in den Ch. du crep. XVII 
(A Alph. Rabbe) etc. 

Die zahlreichen Fälle, in denen an entsprechenden 
Stellen des Liedes gleicher M’ortlaut oder Satzbau er¬ 
scheinen, ohne zu einem wirklichen Refrain anzuwachsen, 
beweisen vitr allem das Bestreben, die Selbständigkeit des 
Kehrreimes zu vernicliteii, ihm Form und Bedeutung eines 



eigenen Satzgehihles zu nehmen und den Charakter und 
Platz eines blossen Redeteiles in der zusainmenhängendeu 
sprachlichen Darstellung zu geben. In dieser Kunst ent¬ 
faltet V. Hugo ein grösseres Geschick, als in dem gelegent¬ 
lichen Bemühen, einen für sich abgerundeten, der Lied¬ 
strophe koordinierten Refrain zu gewinnen. 

Einen wirklichen Chorrefrain besitzen ausser den 
erwähnten Tanzliedern und den „Idylles“ (Chat. p. 91) 
nur einige „Hymnes“. u. a. die an Berangers „Hirondelles“ 
erinnernde y, Hymne des transportes“ (Chat. p. 241); 
die „Hymne“ auf Frankreich in den „Chants du crepus- 
cule“ (p. 41) und das Lied „Patria“ (Chat. p. 313). 

Alfred de Müsset ist unter den französischen 
Dichtern derjenige, bei dem der nationale Hang zur 
Rhetorik am wenigsten hervortritt, und dessen Liederpoesie 
auch den deutschen Begriffen von wahrer Lyrik voll¬ 
kommen entsprechen würde, wenn in ihr nicht der poetische 
Natursinn vollständig mangelte. 

Die Schwankungen, die auch sein Ansehen bei der 
Nachwelt erlebte, haben aber den Ruhm wenigstens nie 
erschüttern können, dass seine dichterische Persönlichkeit 
sich gegenüber Schulzwang und Tradition mit einer Selbst¬ 
ständigkeit und Freiheit bewährte, die vor ihm in der 
französischen Lyrik nicht ihresgleichen hatte. Wie kein 
anderer vorher hat er seiner Dichtung den Stempel 
seiner Individualität, seine „note personnelle“, aufzuprägen 
gewusst. Er schöpfte seine Poesie aus dem eigenen Herzen 
und knüpfte seine Verse an Selbsterlebtes und Selbst¬ 
empfundenes; er sang und träumte für sich allein und 
doch allen verständlich. Ein Meister in der Beherrschuiii; 
der poetischen Form und der Sprache, wusste er auch 
den Refrain auf inannigfache Art seiner Kunst dienstbar 
zu machen. 
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Ohne in einseitige Tendenz oder Nachahmung zu ver¬ 
fallen, hat Müsset in sich Eindrücke von allem auf¬ 
genommen, was ihm seine Zeit von poetischen Motiven 
und Traditionen darbot. Man hat ihn mit gleichem Rechte 
einen Erben Byrons,^) den französischen Heine*) und doch 
einen nationalen Dichter, zugleich einen Anhänger und 
einen Gegner der Romantik, selbst einen in höhere aristo¬ 
kratische Sphären gerückten Beranger*) nennen dürfen, 
ohne mit diesen Schlagwörtern mehr als Einzelzüge seines 
Wesens zu bezeichnen, das mit ursprünglicher Kraft alte 
und neue Elemente seiner Eigenart assimilierte. Die 
Märchenwelt der Romantik mit ihrer träumerischen Stimmung 
und nächtlichen Phantasie, das Künstlertum und der Formen¬ 
kultus der Renaissance, das gegenständliche Leben der 
Pariser Gesellschaft wirken gleich mächtig und gleich 
poetisch in ihm; und ein deutlicher Abglanz dieses bunt¬ 
schillernden Hintergrundes seiner Dichtungen ist auch in 
die weniger umfangreichen rein lyrischen Poesieen und die 
kleinen Refraingedichte gefallen. 

Eine Eigenheit Mussets, die in den Vergleichen seiner 
Dichtkunst mit der Heines eine Rolle zu spielen pflegt,*) 
ist die affektierte Nachlässigkeit, mit der er bisw’eilen 
mit der Form zu spielen scheint, „la pretention de la 
negligeiice^, wie Ste.-Beuve sich ausdrückte. Erbesitzt 
neben einem peinlichen Formgefühl auch die leichte Grazie, 
den sicheren Ge.schrnack, kraft deren er der Regel und 
Theorie auch spotten darf, ohne den poetischen Sinn zu 


li 1 i )> t u , liitt.. in d. KtMnus.sanfO boliandolt iiatürlioh 

M. als ^Krl)t‘ii liyrons^. 

'*) Fa^uet, HK sirolo p. 2H7; cf. Betz, II. Heine u. A. de 
Müsset. Zi'iricli 1SP7. 

Bücliner, Franz, liitteraturldlder aus d. Ber. d. Ästhetik. 
— BleiUtreu, 1. e. p. HOS. 

*) [jindau, A. d. Müsset, p. d2. 
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verletzen. Man kann ihm Schwächen im Reim und Vers¬ 
bau, Hiatus, gekünstelte Rhythmik, ungenügende Reime zur 
Genüge nachweisen, aber der Schwung der Phantasie führt 
über diese Lücken und Unebenheiten hinweg. So ist auch 
der Refrain bisweilen nur angedeutet, abgebrochen oder 
versetzt, ohne dass die poetische AVirkung darunter leidet. 

Man kann sich kaum etwas Unscheinbareres und 
Regelloseres vorstellen, als das kleine, in jeder seiner drei 
Strophen anders gebaute, aus Venedig datierte Lied (p. 88) : 

Ä Saint B1 a i 8 e , ä 1 a Z u-e e c a, 

Voufl etiez, vous 6tiez bien aise 
A Saint'Blaise. 

Ä. Saint-Blaise, ä la Zueeca, 

Nuu 8 etiuns bien lu. 

Mais de vous en Souvenir 

Prendrez-vous la peine ? 

Mais de vous en Souvenir 
Et d’y revenir, 

A S a i n t - B1 a i s e , & i a Z u e e c a, 

Dans ies pres fleuris cueillir la verveine, 

A Saint-Blaise, h la Zuecca, 

Vivre et mourir lä! 

Es ist eins der sonderbarsten Refraingedichte, die je aus 
eines Poeten Feder geflossen sind, ohne Ordnung in Form 
und Inhalt, scheinbar eitel Klang und Luft; aber in diesen 
willkürlich durcheinander geworfenen Versen von drei, 
fünf, sechs, sieben, acht und zehn Silben herrscht ein 
eigener lyrischer l'onfall, und in den gedankenarmen, 
träumerisch in wehmütigen Erinnerungen und dunkler 
Sehnsucht herumtastenden AVorten lebt doch eine wunder¬ 
bare Stimmung, ein verworrener Klang, als wenn der 
Nachtw'ind durch ein Saitenspiel geht. 

Der tändelnde Esprit der galanten Gelegenlieits- 
dichtung ist in den steifen Formen des Rondeaus und 
der Sonnets nicht oft mit so viel unwillkürliclier Grazie 
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zum Ausdruck gebracht worden, wie vod Müsset, (iegeii- 
über deu Rondeaus aus den Anfängen des 10, und 17. 
dahrhundert.s den Glanzzeiten die.ser Gedicbtgattung, ist 
er in ihrer äusseren Gestaltung noch künstlicher, insofern 
bisweilen der Halbvers, der als Refrain wiederholt wird, 
nicht reimlos bleiht (so in den Ro ndeaux p, 4, (Euvr. po.'^th, 
„11 Madame H. F.^) und (Euvr. p. 127: ä Madame G.**) 
wie noch bei Voiture, sondern in das Schema der Ver.-^- 
reime hiueingezogen wird: ahbab -j- aba/» -f“ baabat und 
abaab -|- ha In/ -f- babb</. ln Mussets Sonetten zeigt sich 
mehrfach als Ausdruck des Parallelisinus der Vorstellungen 
ein gleicher Wortlaut der entsprechenden Abschnitte, der 
sich zu refrainartigen Wirkungen .steigert. Eine schöne 
Harmonie zwischen Form und Inhalt ergiebt sich durch 
eine solche reiche Responsion besonders in dem Sonett 
„Marie“ (p. 120), in dem der Dichter die Geliebte, wenn 
sie die Lippen zum Gesänge öffnet, der Frühlingsblume 
vergleicht, die im Walde unter dem Hauche des Zephyrs 
ihre Rlüte entfaltet. Die (Vuatrains umschliessen das Blumen¬ 
gleichnis, die Terzette das Bild der Geliebten, beide ver¬ 
bindet die Responsion der Anfangsverse: 

Ailisi, (jufind la fl4^ur jirintanirre 

I>aTis les bois va sN jiaiioiiir .... 
inid Ailisi, qiiand nia doiuM» Marie 

Kntrouvre sa levre (*li('*rie .... 

Noch weiter greift die Responsion in dem Sonett 
„ä Madame G.“ (p. 12S), das beide Quatrains und das 
erst(‘ Terzett mit denselben Worten beginnt: C'est mon 
avis (|ue . . . . Besondere Bedeutung — gewissermassen 
als Tliemarefrain — gewinnt sie in dem Sonett „damais“ 
(p. 114i, in welchem das Titelwort zu den korrespon- 

*) Ein KniKleau mit einem 8enten/enrefrain: 11 ost aise de 
p I a i r e a (j u i v e u t p 1 a i r e. 
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dierenden Versanfängen in den Quatrains benutzt und 
auch im Eingang des Abgesanges angedeutet worden ist: 

J a m a i s. 

Jamai», avcz-voua dit, tandiaqu'autour de nous 

K4sonnait de Schubert la plaintive mueique; 

Jamais, avez-vous dit, tandisque malgr4 vous 

Brillait de vos grands yeux l'azur melancholique. 

Jamais. rep4tiez-vous, pÄle d’un air si doux, 

Qu'on eht cru voir sourire une medailie antique. 

Mais des trcsurs secrets Tinstinct her et pudique 

Vous couvrit de rougeur, comme un voile jaloux. 

Quel mot vous pronoiicez, marquise, et quel dommage! 

Helas!. 

Müsset hat dabei auf eine Manier zurückgegriffen, die sich 
ja auch schon in den Sonetten des 16. Jahrhunderts, 
bei Ronsard, Baif u. a. in mannigfachen Variationen 
gezeigt hatte. Sie ist bei ihm aber keine archaistische 
Spielerei, sondern — in den genannten Fällen wenigstens 
— das natürliche Ergebnis einer inneren Bewegung; sie 
ist ein einfaches Mittel, den Gefühlsinhalt nachdrücklicher, 
plastischer zu gestalten, und wirkt im Dienste der poetischen 
Idee, ohne sich vorzudrängen. Etwas schwach und ge¬ 
künstelt, aber auch nicht auffällig erscheint sie in dem 
Sonett „A. M. Victor Hugo“ (p. 128), in dem mehrere 
Verse des Quatrains mit „II faut“ beginnen, sie verschwindet 
noch mehr in einem anderen Sonett Que j'aime (p. 24). 

Mehr als eine oberflächliche, rein formale Bedeutung 
hat der Gleichlaut der Stropherianfänge auch in lyrischen 
Gedichten anderer Gattung. In den Strophen, die Müsset 
an seinen aus Italien zurückkehrendeu Bruder richtete 
(p. 185 ff.), macht der fünfmalige Gebrauch derselben 
Anfangsworte „Tu l’as vu . . .“ etwas den Eindruck banaler 
Rhetorik, der sich aber in der langen Reihe der (82) 
Strophen verliert. Mehr Sinn hat die Wiederholung der 

Thurau, Refrain in der frz. Chanson. 
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Wendung: Je (ne) voudrais ... im Anfang der Strophen 
des „Conseil a une Parisienne“ (p. 137), die als 
Ausdruck der spöttischen Koketterie, die den Grundton 
des ganzen Gedichtes bildet, sehr gut angebracht ist. 

Auf ähnliche Weise wie in dem Sonett „Jamais“ ist 
in den Stanzen „Ä Ninon“ (Einmeline Ch. IV. p. 512) die 
Responsion der ersten 5 Strophen (das ist die Hälfte des 
ganzen Gedichtes) eine Art Themarefrain geworden. Gilbert, 
der Held der Erzählung „Emraeline“, ertappt sich, als er 
in Liebesgedanken versunken auf der Strasse promeniert, 
über einem lauten Selbstgespräch, das in der Phrase gipfelt: 
„Sije vous le disais, pourtant, quejevousaime“. 
Dann heisst es in der Novelle weiter (p. 512): . . . il 
aper<;ut que son apostrophe ridicule faisait un vers assez 
bien tourue; . . . il prit fantaisie de chercher la rirae, et 
il la trouva comme vous allez voir“. Diese Phrase, die 
das Motiv für die ersten Verse mehrerer Strophen geliefert 
hat, gewinnt in solchem Zusammenhänge ein besonderes 
Leben; sie giebt der verblümten Liebeserklärung nicht nur 
einen nachdrücklichen Ton, sondern durch die Beziehung 
auf ein wirkliches Erlebnis auch mehr Wahrheit, zumal 
wenn man sich erinnert, dass Müsset überhaupt mit dieser 
ganzen Episode nur Thatsachen und Gefühle poetisch ge¬ 
staltet, die seinem eigenen Leben entnommen sind.‘^) 

Den Wert eines eigentlichen Refrains oder vielmehr 
Leitmotivs haben die gleichlautenden Verse, resp. Vers- 
hälften in „La Nuit de Mai“, Mussets schönster lyrischer 
Schöpfuug. Diese „Mainacht“ ist ein Klagelied, das dem 
Schmerze über die Lähmung seiner dichterischen Kraft durch 
moralische Schlaffheit und seelische Leiden gilt. Sie ist 
nicht strophisch gestaltet; in Form eines Dialogs zwischen 
dem Dichter und seiner Muse, die hier als seine Geliebte 

Cfr. Xussft?« Worte in Kniineline, Ch. II, p. 508: „Ce n'est 
pan un ronian (jue je fais, inndaine, et vous vous en apercevez bien“. 
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erscheint und ihn aus der unrühmlichen Verzweiflung zu 
neuem Schaffen fortzureissen sucht, entwickelt sich der 
Widerstreit des Bewusstseins poetischen Könnens und des 
Gefühls gebrochener Willenskraft. Die Muse weist ihren ver¬ 
zweifelnden Liebling an sein Saitenspiel; in neuen Liedern 
soll er seinen Schmerz vergessen, seine- Hoffnung wieder 
finden: Poete, prends ton luth et me donne un 
baiser, dieser Vers umschliesst den ersten Absatz ihrer 
Rede zu Anfang und am Ende, ln den folgenden Ab¬ 
schnitten fehlt schon der zweite Teil des Refrains und auch 
der Halbvers „Poete, prends ton luth“ erhält sich nur am 
Eingänge der Rede; zum Ende des vorletzten Abschnittes 
in der Ansprache der Muse erschallt er noch einmal in 
dringlicher Repetition. Im Schlusssätze verschwindet er 
ganz. So verhallt der mahnende Ruf der Muse allmählich 
in der verdüsterten Seele des Dichters. 

Ein packendes Refrainmotiv enthält die December- 
nacht in den Schlussversen der ersten, dritten, fünften, 
siebenten, neunten und letzten Strophe, ein Motiv, das 
sehr lebhaft an Heines „Doppelgänger“ erinnert: 

ün malhcureux v^tu de noir 

Qui nie ressemblait comme un fr^re, 

ein dunkles schattenhaftes Wesen geleitet den Dichter auf 
allen Wegen, taucht auch in der trostlosen Decembernacht 
spukhaft vor ihm auf. das „Gespenst seiner Jugend“, wie 
er meint, oder wie die Erscheinung selbst sich bekennt: 
Ami, je suis la solitude! 

Weniger wirkungsvoll, trotz seiner grösseren Regel¬ 
mässigkeit ist der Kehrreim Ton äme est immortelle 
in dem Schlussgesange der August nacht. 

Als ein vereinzelter Versuch in der objektiven episch¬ 
lyrischen Dar-stellungsweise des volkstümlichen Tanzliedes 
präsentiert sich der Bolero ((Eiivr. posth. p. 8 „Chanson“) 
„Nous veriions de voir le taureau“, ein Gedicht von 

30* 
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lebendiger rhythmischer Bewegung, aber mit einer kleinen 
Verschiebung der Refrainstellung in der ersten Strophe; 
der Gegenrefrain steht hier in der vierten Zeile, statt in 
der ersten wie in den anderen Strophen. Diesem Haupt¬ 
kehrreime, der das Tanzlied als solches kennzeichnet, steht 
ein mit jeder Strophe anders entwickelter Schlussrefrain 
gegenüber, der verschiedene epische Momente galanter 
und zärtlicher Natur heraushebt. Es ist der Chor der 
Tänzerinnen, der auf ein Lob ihrer Schönheit zu antworten hat: 

Ah! ah! 

Les Alles de Cadix aiment asscz cela, 

oder die Werbung eines reichen Hidalgos zurück weist: 

Ah! Ah! 

Les Alles de Cadix n’entendent pas cela, 

zum Schluss auch den eifersüchtigen Liebhaber abtrumpft: 

Ah! Ah! 

Les Alles de Cadix craignent ce d6faut! 

Ganz vereinzelt steht unter Mussets Liedern auch die 
politische Chanson „Le Rhin allemaud“, die berüchtigte 
Erwiderung auf Nik. Beckers Rheinlied; „Sie sollen ihn 
nicht haben“. Das französische Lied entlehnt in wört¬ 
licher Beziehung auf die Form des Angriffes, den es ab- 
wehren sollte, die Refrainphrase in der entsprechenden 
Umkehrung; aber der Kehrreim Nous l’avons eu, votre 
Rhin allemand (p. 124) bricht nach der vierten Strophe ab. 
Interessant ist die Verwendung von drei verschiedenen 
Versarten, von denen die langen immer gleiche Reime be¬ 
sitzen; zu diesen gehört auch der Refrain,^) der wie in 
dem deutschen Pendant am Anfänge steht. 

Mussets Liebe für die Lieder leichten Genres, die ver¬ 
schiedenen Spielarten volk.stümlicher Gelegenheitsdichtung, 

*) Cfr. Lubarscli, 1. c. p. 321. Bezüglich des Liederinhalts vgl. 
Bleib treu, 1. c. p. 320. Lindau, I. c. p. 268 ff., Heines Ausfälle 
im ,,Wintermiirclien‘‘ Kiiput V. Betz, 1. c. p. 2.’) ff. 
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bezeugen zahlreiche in seinen Werken — epischen wie 
dramatischen — verstreute Fragmente von Chansons, Triok- 
und Liebesliedern, französischen und fremden Volksliedern.^) 
Fine Originaleinlage — wie das bereits erwähnte Lied 
Gilberts in „Emmeline“ — ist die graziöse Chanson der 
MimiPinson, der blonden Grisette in der gleichnamigen 
Novelle (p. (542). Der ausgelassene Ton der alten heiteren 
Liebeschanson klingt aus dem Refrain: 

Elle n’a qu’uno robe au monde, 

Landerirette, 

Et qu’un bonnet. 

Die Anordnung dieser drei Refrainmotive im weiteren 
Verlaufe* des Liedes ist eine sehr geschickte; die erste 
Strophe allein schliesst alle drei Zeilen in ihre Mitte, in 
den folgenden Strophen bleibt nur der musikalische 
Schnörkel „Landerirette“ an seiner ursprünglichen Stelle 
und zwar ausserhalb des Reiinschemas, während die Phrasen 
von dem einzigen Rock und der einzigen Haube ab¬ 
wechselnd als Schlusskehrreim erscheinen. Eine derartige 
Disposition mehrerer Refrainmotive ist sehr alt; man findet 
Ähnliches schon in der lateinischen liturgischen Poesie 
des Mittelalters,^) in der alterierende Schlussrefrains in 
der ersten Strophe angegeben wurden. 

') Andre d(‘l Sarto I, 1 p. 15'); I, 2 p. 157. - Fantasie, 

I, 2 p. ist). - Lorenzaccio II, h. p. 23^) — Barberine III, 2 p. 
273. — II ne faiit jurer III, 3 p. 324 5. - Confessinns IX, p. 
433. 493. -- Emrneline p. 507. 

cf. L. Gautier, Hist, de la poesie liturj^i(|iie au ni.-a^e. Les 
Tro])es I, p, 24 An in., z. B.: 

l.Sacrata lilud do^inata 
Purtantur evangelici 
(’unclis stupenda gentiluis 
Kt praeferenda laiidilais 
Sa er ata. 
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Auch die Motive selbst stehen in intimster Verwandt¬ 
schaft mit bekannten Chansonrefrains; für die Trällerlaute 
„Landerirette“ bedarf es dafür keiner besonderen Beläge, 
im übrigen erscheint beispielsweise ßerangers „Fretillon“ 
im Refrain ihres Liedes in demselben Aufzuge wie Mussets 
„Mimi Pinson“: 

Ma Fr&tillon 
Cett« fille 
Qui fr^tille 

N’a pourtant qu'un cotillon. — 

Echte Chansonrefrains, lebhaft und sangbar, dazu aber 
erfüllt von dem Tone starker natürlicher EmpBndung, 
haben auch die beiden Lieder, Adieu, Suzon, ma rose 
blonde (p. 137) und Bonjour, Suzon, ma fleur du 
bois (0. posth. p. 4). Der Kehrreim des Abschiedsliedes 

Je m'en vais pourtant, ma petite, 

Bien loin, bien vite, 

Toujours courant. 

giebt in seinen einzelnen Variationen 

.Toujours t'aimant. 

.... toujours courant 
. . . tout en riant 
. . . tout en pleurant. 

die wechselnden, widerstreitenden Gefühle der Auseiuander- 
gehenden, das Losreissen und Anschmiegen, die Thräneii 
und das Lächeln ebenso ungezwungen wieder wie zum 

2. Mundemus oiniies corpora 
Sensusque cordis simplici 
Pur^antis conscientia 
Verba pensemus nuptica 

C u n c t i 8 

3. V'ultu declini paritcr 
Clausa tenentes stoinata, 

8temus intentis auribus 
Ut dccet ante Doniinuin 

Sacrata. 'etc. etc. 




— 471 


Schlüsse mit der vollständigen Umgestaltung auch des 
Hauptverses den endlichen Aufbruch des Scheidenden und 
seinen letzten Gruss: 

(Le Souvenir part avec moi): 

Je l’emporterai, raa petite, 

Bien loin, bien vite, 

Toujours 4 toi. 

Der Willkommen an die wiedergefundene Geliebte ver¬ 
schleiert auch in dem leichtfertigen, trotzig hinge- 
w'orfenen Refrain 

Mais que t’importe, 

Mais que t’importe, 

Je passe devant ta maison; 

Ouvre ta porte, 

Bonjour Suzon! 

mit leiser Ironie ein tieferes Gefühl, das stille wehmütige 
Verlangen nach Liebesglück und Frieden. 

Ein reines einfaches Gefühl herrscht in dem Liede 
„Ra pp eile-toi“ (p. 126). Der Doppelrefrain, der hier 
in einer besonderen Anordnung zur Anwendung gekommen 
ist, dient dazu, auch äusserlich eine straffe Gliederung zu 
erzielen, insofern derselbe Kehrreim in der ersten und 
letzten Strophe nicht nur Anfang und Ende besetzt, sondern 
in der dritten Zeile noch einmal anklingt, während er die 
Mittelstrophe nur als Gegen- und Schlussrefrain umschliesst. 
Inhaltlich bildet er für die Entwickelung der lyrischen 
Empfindung den Ausgangspunkt, von ihm geht immer 
wieder der Impuls aus, der die Gefühlsbewegung nach 
einer anderen Richtung in Fluss bringt. Im Abend¬ 
sonnenschein und Waldesflüsteni. im Windgeräusch und 
stiller Nacht, im innersten Herzensschlag erwachen bei dem 
Anrufe „Rapelle-toi“ immer wieder die Gedanken an alte 
Liebe und altes Leiden, an die Nähe des Todes und der 
Grabesruhe. Wenn der Schlussrefrain, der mit dem ihm 
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gleichlautenden Anfänge der nächsten Strophe wieder 
aufgenommen wird, aus der kurzen Vierzeile, in die er 
sich verflüchtigt hatte, wieder in die langen Reihen der 
Zehnsilbner und Alexandriner einmündet, ergiesst sich auch 
die Phantasie mit frischer Kraft zu neuem Spiel in weitere 
poetische Bilder. 

Eines der schönsten Stücke ganz intimer persönlicher 
Lyrik, auch bezüglich der Refrainkomposition, ist die 
„Chanson“ (p. 40). 

^J’ai dit Ji mon c<jeur, h mon fnible ooeur: 

N’est-ce point ansez d’aiuier aa inaitresdc“ etc. 

Trotz der Wiederholungen, die, obenhin betrachtet, nur 
ein Spiel mit AVorten vorzustellen scheinen, herrscht in 
diesen Versen, die immer denselben Gedanken hin und her 
wenden, keine Eintönigkeit, keine Gezwungenheit. Auch 
der metrische Bau ist einfach, wie denn Müsset überhaupt 
hierin keine auffallende Originalität entwickelt hatC) es 
sind Vierzeilen von Zehnsilbnern mit umschlungenen 
Reimen.*) Der Hauptreiz des Gedichtes liegt in der schwer 
definierbaren Stimmung, der im Innersten wühlenden, 
unaufhörlich um sich selbst kreisenden P^mpfindung. Es 
ist eine heimliche Zwiesprache, die der Dichter mit seinem 
anderen Ich unterhält, unbestimmt und in ungelösten Frage¬ 
sätzen, schwankend und haltlos wie seine eigene Persönlich¬ 
keit. Die refrainartigen Sätze verschlingen sich in Frage, 


') Cf. Faguet, p. 291 ff., der aber nur kurz auf einige Formen 
eingeht. Oie Dissertation von Wehrmann, Beitrüge z. Metrik etc. 
bringt darüber nichts. 

*) Vierzeilen aus Zehnsilbnern sind seltener, als solche aus 
Alexandrinern, Acht- oder Sechssilbnern, die sich in der französischen 
Lyrik so häutig finden. 
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Antwort und Gegenfrage *) zu einem wirren Bilde seiner 
Liebesphilosophie, einem sonderbarem Gemisch von Frivolität 
und nachdenklicher Wehmut. Im Ganzen beruht die Wirkung 
hier mehr auf der musikalischen Wortharmonie als auf dem 
Gedankeninhalt; das Gedicht ist ein etwas schwerer 
wiegendes Gegenstück zu der vorhin citierten Bagatelle 
aus Venedig, und hat wohl kaum seines Gleichen in der 
Lyrik der französischen Romantik. Dürfte man vergleichs¬ 
weise auf das Gebiet der Musik hinübergreifen, so gäben 
vielleicht zwei Kompositionen von Chopin, dessen Ton¬ 
dichtung eine Müsset verwandte caprieiöse Romantik kenn¬ 
zeichnet, und den ja auch in seinem Liebesieben eine gleiche 
Neigung zu derselben Frau führte, passende Pendants: Der 
sogenannte Minutenwalzer (op. 64, No. 1) und das 
melancholische Preludium (op. 23, No. 15), jenes — wie 
eine Anekdote berichtet — inspiriert durch das Spiel des 
Bologneserspitzes der Sand, der im Kreise sich drehend 
sich in den Schwanz biss, dieses eine Reraiuiscenz an die 
Tage in Mallorca, wo Chopin einmal in trüber Stimmung 
sich im Sarge liegend wähnte, auf des.sen Deckel in mono¬ 
tonem Fall der Regen tropfte. Auch in diesen Ton¬ 
dichtungen beruht die originelle Wirkung zum grössten 
Teil auf der Repetition eines charakteristischen Motivs. 

Den Refrain, der nur zu Anfang und Ende des Ge¬ 
dichtes auftritt, hat Müsset auch einmal, in einer Elegie, 
„ Lucie“ (p. 91 f.) gebraucht, die gleichfalls zu den schönsten 
Äusserungen seines Talents gehört. Auch in ihr steckt 
ein Teil seiner Persönlichkeit, eine wirkliche Erinnerung 


V) Die natürliclie Responsion iin Dialog ersieht refraiiuirtii^e 
Wirkung auch in M/s ( hcrtragungmi der Horazischen Ode „Donec 
gratus erain til)i‘‘ ctc. (p. 1041, freilich mit nur ganz flüclitigcn 
Refrainansätze. 
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seines Lebens. Es ist das alte Lied, das Müsset immer 
von neuem variiert bat, das heimliche Lied voll Leid, in 
dem ein Strom von Wehmut von trübem Gedenken an 
alte Zeit zu elegischen Todesahnungen und Grabphantasieen 
liinüberleitet, eine Gefuhlsassociation, die hier in dem V^er- 
haltnis von Refrain und Gedichtkörper zum Ausdruck 
gelangt ist. Um das liebliche Bild einer Jugenderinnerung. 
^ine tote Liebe, legt sich wie ein Trauerflor der Kehrreim: 

Mes eher« arais, quand je mourrai, 

Plantcz un saiile au cimetiere. 

J’aime son feuillage ^plore, 

La p&leur m'e.n eet douce et chere, 

Et son ombre sera legere 
A. la terre oü je dormirai. 

Müsset inspirierte hier der Gesang der Desdemona, ihr 
„Weidenlied“, das ihm durch die vollendete Interpretation 
der Malibran aus Rossinis Otello (111. Akt: Assisa a pie 
d un salice) — wie es scheint zu unauslöschlicher Erinnerung 
— eingeprägt worden war; denn auch das Fragment „Le 
Säule“, aus dem ein Dutzend Verse (Kille de la douleur, 
harmonie, harmonie etc.) wörtlich in „Lucie“ fibergegangen 
ist, entsprang der tiefen Wirkung dieses Gesanges.^) Eine 
Trauerweide beschattet auch Mussets Grab auf dem Pere 
Lachaise. 

Im Ganzen betrachtet, gewährt Mussets Refrainkunst 
ein sehr einfaches, weder formal noch inhaltlich besonders 
kompliziertes Bild. Ihr Grundzug ist ein durchaus frischer; 
von der Neigung zu rhetorischen Effekten hält sie sich 
fast ganz frei, epigrammatische Färbung findet sich nirgends. 
Eine schöne Harmonie herrscht in dem Verhältnis zwischen 
Kehrreimen und Strophenkörper; in solchem Sinne wirkt 


') über die Staiices ä la Malibran cf. Werner, Zwei Threnoi 
A. de Mussets. Diss. Herl. 1895. 
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auch die Eiafuhrung von Refrainversen zu Anfang oder in 
der Mitte der Strophe, die dem eigentlichen Schlusskehrreim 
^as Gleichgewicht zu halten suchen. 

Das Beste aber auch in dieser Kunst, ihr innerster 
Kern, das Weben eines zarten und aufrichtigen Gefühls, 
ist einer systematischen Analyse so wenig zugänglich wie 
■der Duft einer Blume: 

La fleur est de la terre et le parfum du ciel. 



Nachträge. 


Zu Seite 7 f. — Vgl. Becker in Zachr. f. rom. Phil. XVIII, 
112 zum Tiradenschluasver»; Appel, Peire Roger p. 29, Anm., 
Schuch ardt, Ritornell und Terzine, Halle 1874, Burdach, Rein- 
mar der Alte und Walt. v. d. Vogelw. p. 80, 82, Minor, Die Leiche 
und Lieder des Schenken Ulr. v. Wintersteten, Wien 1882, p. 15,19, 28 
über Responsion; gleichlautende Anfänge mehrerer Abschnitte im 
Epos u. a. in den Laissen XI—XIII der Enfauces Vivien (Nordfeit, 
Ätudes, p. XVlII f.), im Audigier (Barb.-Meon, IV^, v. 27, 37, 60, 133, 
136, 175, 183, 254, 285, 314, 357, 388), einfache Anaphora im Clco- 
mades (v. 524 -22 und v. 8863—67). — Dietrich, Ueb. die Wieder¬ 
holungen in der afz. Chansons de geste, Diss., Erl. 1881. — Zu¬ 
sammenhang zwischen epischen Formeln und Liedrefrain ergiebt sich 
öfter, so bei der typischen Eingangsformel, die zur Aufmerksamkeit 
auffordert: Oiez chanson de joic et de baudur, mit der z. B. Kaoul 
de Cainbray (v. 1) beginnt, und die ebd. in v. 13 in der Fassung: 
Oiez chanxov et si nous faitefi pais wiederholt auftritt, im Audigier 

V. 175 zu Seigiior, or eseouiez de toutes parz, v. 183 zu Seignor, or 

/ 

escontez tont Sans noisier variiert, in den Epitres farcies u. a. m. 
den Gesang erötfnet (Melodie z. B. bei Ti erso t. Hist, de la ch. pop., 
p. 402 f.), responsionsartig beispielsweise in einem Liede des Gautier 
de Soigny (Scheie r II, p. I: Chanter m'estnet de recomence) im 
4. Yerse fast jeder der 6 seohszeiligen Strophen die in v. 5—6 jedes¬ 
mal enthaltene Begründung des Inhaltes von v. 1—3, in der Wendung 
Oies pourqnoi anknüpft, im brctonischen Volksliede bereits den Cha¬ 
rakter einer refrainmässigen Repetition annimmt (Champfl.-Weck., 
Ch. pop., Pr«:f. XIV f.): Fcncz enteudre, o peuple, venez entendre la 
chaiiHon, und in der afz. Romanze von Bele Aiglentinc (Rom. u. Past. 
I. 2) sieh unmittelbar unter dem EinHusse epischen Volksgesanges im 
regelreeliton Kehrreim Or orrez ja-i'otnent la helle Aiglnnfine esploitn 
festgesetzt hat; vgl. auch den Refrain (Escontatz. . .) Hist. litt. XX, 
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540 u. 8. w. Über einen analogen Vorgang in der germanischen 
Poesie spricht Rieh. M. Meyer, Die altgerm. Poesie nach ihren 
formelhaften Eiern., Berl. 1889, p. 345 f. 

Zu Seite 10. — In der letzten Zeile ist Lemerre zu lesen. 

Zu Seite 11 f. — lieber die Bedeutung des Wortes chanson 
vgl. Hist. litt. XVIII, 542 f.. Gröber, Orundr. II. Bd., I. Abt., p. 
€59—62, Jeanroy in der Grande Encyclopödie unter chanson, 
Meusnier de Querion in der Einleitung zur Anthologie I, 1, 
J.-J. Rousseau, Dict. de musique, O.L. B. Wolff, La France po^tique, 
Lpzg. 1843, p. 7. In der weitesten Fassung begreift der Name 
chanson jedes gesungene oder zum Gesänge bestimmte Gedicht, tont ce 
qui se peut chanfer; die jeweilige Einschränkung, resp. Erweiterung 
dieses allgemeinen Begriffes hat mit der wechselnden Entfernung 
oder Annäherung der lyrischen Poesie und der Musik gleichen 
Schritt gehalten. In der speciell musikalischen Terminologie 
wird chanson erst nach d. J. 1500 Sammelname für Lieder jeglicher 
Art (vgl. H. Reimann, Allg. Musik-Ztg. 1892, Nr. 37, p. 438); in 
der Poesie ist diese Bezeichnung allmählich hauptsächlich auf das 
Gebiet derjenigen litterarischen Gedichtproduktion beschränkt 
worden, die den alten Zusammenhang der Lyrik mit dem lebendigen 
Gesänge noch als wesentlich aufrechterhält, auf das volks¬ 
tümliche Lied, während beispielsweise Charles d’Orleans auch 
seine Rondels als Chansons betitelt, und derselbe Name zur Zeit der 
Renaissance für das damals noch in Musik gesetzte und gesungene 
Sonett gebraucht wurde. Bai'f ladet zur Lektüre seiner Sonette 
(I. Livre de l’amour, Pleiade IX, 97 u. 145) mit den Worten ein: 
Vmis lire mes chansons und giebt einem Sonett (1. c. IX, 4 p. 247) 
die ausdrückliche Überschrift Chanson. Noch Guillaume Colletet 
citiert in seiner Poetik (1658, Goujet III, 472) ein Sonett von 
Ollivier de Magny mit dem Bemerken; tonte la cour du roy 
Henry II. en fist tant d'estitne que fous les mnsiciens de son temps, 
jnsqu’ä Rollandn s Lassus, travoillereiit d le nietfre en musiqne, 
et le chanterent millc fois grand applaudissenient 

du Roy et des princes. Über Ronsard bemerkt Blanchemain 
(Oeuvr. II, 13 Anm.): Ronsard chantait ses ödes et ses sonnets: 
Orlando, Jannequin, Gondimel les ont mises en chant.“ Die 
erste, nur noch in einem Exemplar (Stadtbibi. Orblans) vor¬ 
handene Ausgabe seines Sonetteneyklus ,,Les amours“ (Paris 15.52) 
erschien mit dem vierstimmigen Musiksatz. Die Liedersammlungen 
bis 1678 enthielten Sonette von ihm (cf. Tiersot, 1. c. p. 437, 
Gazette musicale 1879). Gerard de Nerval {La Boheme gainnte. 
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Ed. Lev}' 1882, p. 55 f.) deutet im Anschluss an seine Odeletie» 
rhythmiques et lyriques auf eine Stelle in Scarrous £oman comiqtte 
(1652) zum Beweise, dass auch Roiisards antikisierende Lyrik durch 
die Musik doch populär geworden war: Aous entendimes la servante,. 
qui d'unc bouche impreynee d'ail, chantait l'ode du vieux Ronsard'. 

Allons de nos Toix 
Et de nos luts dMvoire 
Ravir les esprits! 

Vgl. Morf, Gesch. der neueren frz. Litt., Strassbg. 1898 Ober die 
lyrische Poesie der Piejadendichter, die „nach den höchsten Zielen 
der antiken Lyrik begeistert ringen, um, der eine früher, der andere 
später zur Chanson zurückzukehren, für welche sie auf diesem 
Umweg Fülle und Feinheit der Form und des Ausdrucks gewonnea 
haben“ (1. c. p. 170). 

Zu Seite 9. — Z. 12 u. 14 v. u. ist Biaus sire st. Biaussire z. L 

Zu Seite 14. — Zeile 8 v. o. ist zu lesen Oaconde st. Oaeonde. 

Zu Seite 16. — Anm. 2 ist st. 5. 1835 zu lesen * 1885. 

Zu Seite 18. — Die Überlieferung, resp. die Behandlung des 
Refrains war hier oft — wie in anderen ähnlichen Fällen — nach¬ 
lässig; vgl. Revue d’hist. litt, de la France VI, 111 (Ä. travers 
les mnss. de Tallement des Reaux) eine Chanson auf die viel be¬ 
sungene Schlacht von L6rida: 

Ils reviennent, nos guerriers. 

Fort peu chargös de lauriers. 

La couroune en est trop chere, 

Lerela lanlere, 

L er ela lanla. 

Zu Seite 29. - Eine Variante zu Roll. I, 62 s. Revue d- 

trad. pop. XIII, 299 mit dem Refrain Roguinyette etc. 

Zu Seite 32f. — ^ Rev. d. t r. pop. VI, 529 eine Chanson 
da tabournir mit dem Treiberruf und den Xamen des Viehes im 
Refrain. — Ein spätes Echo hat das französische dorelo auf dem 
deutschen „Brettl“ in dem Refrain von Ludwig Finckhs fran¬ 
zösierender Chanson (I)orlillc, ma fille, petite beauii'): Dorlille^ DorHay 
eine Variante auch das deutsche Tandaradci in desselben Dichters 
„Flucht“ als Teisaratand (Deutsche Chansons, Mai 1901, Berl.» 
Ljizg., 88, 96) gefunden. - - Interessant ist die Beobachtung der 
niusikulischen Darstellung des frz. derelo in der Rofrainphrase. Die 
ursprünglicltste Tonmalerei zeigt die Melodie der Pastourelle: Che- 
cauchoie Uz an bnivl (R- P- IL l'*^) nach der Überlieferung des 
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Chansonnier von St. Germain (Nr. 43«) in einem dieselbe Note¬ 
zehn Mal gleichmässig repetierenden Gesänge; in diesem aus der 
Melodie sich ganz selbständig heraushebenden Motiv ist offenbar 
eine Imitation des eintönigen Schnurrens der Cornemuse in dem 
Basse der Hummeln beabsichtigt. Der Kehrreim von K. P. III, 23- 
{Le pretnier jvr de mai)i Dorenlol \ deus or haes — J'amerai sodann 
zeigt in der Notation des Mns. (Nr. 48 b) eine zum grössten Teil aus 
der Hauptmelodie entwickelte musikalische Phrase, die nur in dea 
ersten, eben auf dorenlot treffenden Noten ein eigenes Motiv in 
kleinen Tonschritten zu enthalten scheint; diese primitive, von der 
Eintönigkeit sich nur wenig entfernende Melodiebewegung über dem. 
Worte dorenlot fällt auch in der Pastourelle R. P. II, 22, Mns. Nr. 5.'ib 
auf, obwohl hier diese Lautkombinatiun bereits als sinnerfülltes Satz¬ 
glied sowohl im Texte seinen ursprünglichen Charakter verloren, als 
auch die musikalische Refrainphrase durchweg ein aus der Lied- 
weise hervorgewachsenes Glied repräsentiert; und dieselben charak¬ 
teristischen kleinen Tonschritte finden sich in der Notation des 
derelo bei Jacques de Fouilloux (cf.-p. 34) und in der Melodie, 
die Gevaert im Anhänge der Ch. du XV. s. von G. Paris (Nr. XXIX, 
Text p. 32) angiebt. Dagegen zeigt der Kehrreim von Nr. 59« des 
Mns. St. Germ. Dorenlot, jaim bien Guiot ... das dorenlot in der hoch¬ 
liegenden und mit einer kleinen h'ioritur versehenen Melodiewendung 
schon nicht mehr in dem Charakter einer Nachahmung des Dudelsack¬ 
klanges, sondern als Jauchzer. 

Zu Seite 35, Anm. 1. — Die sprachlichen Elemente der 
onomatopoetischen Kehrreime und die Kunstgriffe, mit denen 
sie zu mehr oder weniger deutlichen Klangbildern komponiert werden, 
haben ihre Analoga in allen Sprachen. Die ganze Kunst dieser Klang¬ 
malerei ist aber, wie es scheint, nicht so sehr der Willkür und der 
Laune des Zufalls und Augenblicks überlassen, sordern beruht viel¬ 
fach, selbst in den ganz primitiven Tonsilbenrefrains, auf gewissen 
Gewohnheiten der Sprache, in Einzelheiten auf traditioneller Auf¬ 
fassung des Klangwertes bestimmter Lautverbindungen. Zunächst 
kommt auch im französischen Refrain die allgemeine musikalische 
Ueberlegenheit der Vokale über die Konsonanten zur Geltung; die 
elementaren Eiiipfindungslaute der Refrains sind vokalisch, wie das 
Aeo der alten Pastourellen, das Eho der neueren Hirtenlieder, und 
selbst, wo sinnvolle Phrasen den Kehrreim bilden, kann man 
beobachten, dass Gehör, Gedächtnis und Überlieferung sieh an die 
Vokale als den Kern der Klanghildung halten, was sieh an den 
Refrains von Varianten desselben Liedes zuweilen illustrieren lässt. 



"Wenn z. B. bei zwei im Allgemeinen sehr nahestehenden Versionen 
des Hahnreiliedes vom Soldat reveuant der Refrain einmal Coucou 
als Stichwort enthält (Poitou, Buj. II, 89), im andern Falle (Pays messin, 
Puym, I, 66) die dem Sinne nach ganz gleichgiltige Fassung Tont 
donx bekommt, so ist das, wie es scheint, Angleichung derVokali- 
sation; das Nämliche gilt von den Versionen eines anderen Liedes 
„Le Rival“ (Puym. II, 70) im Pays messin mit dem Kehrreim Bon 
bon — Si l’amour vous gene — Xon, non, in Gers (Blade, 70) mit dem 
Refrain Dondaine, L’amour qui t'otts mene, Dondon, wo die Ver¬ 
mutung sehr nahe liegt, dass nach dem Gedächtnis der sinnliche 
Klang allein oder jedesfalls mehr als der Inhalt und der logische 
Zusammenhang wiedergegeben ist. Zuweilen fUllt auf sonderbare 
Onomatopöieen durch solche Varianten Vergleichung ein besonderes 
Licht, z. B. wenn man Roll. II, 144 u. I, 238 den Kehrreim liest 
Om les bergers chantent madi, madon, Ou les bergers chantenf don 
und in der Version Roll. II, 145 dafür findet Donf je suis la bergere, 
Manie Marion, Dont je suis la bergere. Dass namentlich im Ge¬ 
sänge der vokalische Klang die konsonantische Artikulation flber- 
wiegt, erhellt aus der Abkürzung des Alleluja und anderer litur¬ 
gischer Formeln {Saeculorum amen — enoae), im Volksleben aus 
manchen Cris, wie aus dem Rufe des "Wasserträgers, der eigentlich 

V 

A Veau lautete, dann aber einfach zu Ao wurde. — Etwas speziell 
Französisches erhalten die elementaren Tonrefrains durch den Nasal 
der in der Bildung und Weiterentwickelung der lautnachahmenden 
Silben eine besondere Rolle spielt. Die einfachen Trällerlaute lala 
variieren in lanla, ablautend auch in lonia, namentlich in Zusammen¬ 
setzungen. wo zuw^eilen der dem Vokal folgende Konsonant die 
Nasalierung begünstigt, wie in Lafire larigot: lantire larigot, lafurelu: 
lantureln, laderira: landerira, ratnplan: ranfanplan; ebenso aber 
auch et ho: et hon, la laire: lanlaire, ola: onla, ho ho morbleu: hon 
hon morbleu, frala: franlan (Roll., Faune pop. V, 208: Lantirelire, 
laufranlanfran etc.), balalan: balunlan (Glockenklang), ferner dorelo: 
dorenlof, vireli: rirenli (Cb. de St.-Gille, Meon III, 377), vireli: 
rirlin in R. P. III, 41: tSus, sus au virclin: der durch Panard 
populär gewordene Kehrreim Cahin caha beruht auf einem Mimo- 
logismus, der bei C’oquillart noch cahy caha, bei Rabelais auch 
cahin caha lautete. Vgl. Fournier, Th. fr. av. la ren. p. 62, 
Anm. 4: Kaku, Kaka in der Farce de pou d’Acquest) u. s. w. Auch 
in die Ablautreihen dringt der Nasal; das Mühlrad singt tic tac tin, 
die Geige zig zin zon. Die Tiere sprechen gleichfalls durch die 
Nase: Der alte Refrain des Eselniessliedes giebt das i-a bald als 
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hi/iau, bald als hinhan, das dazu gehörige hary bourriquet wird auch 
zu hanry bourriquet, die Enten schnattern nicht ka-ka-ka, sondern 
can can oder quand quand, Tabourot (Bigarrures p. 128) veränderte 
den Grunzlaut der Schweine oui, der den Franzosen von alters her 
soviel unbequemen Spott eingetragen hat (vgl. Diez, Gr. *1, p. 354 
Anm., Roll., Faune pop. V, 223), in komischer Übertreibung zu 
ouyn 11. dgl. Unorganische Nasalierungen in klangnachahmenden 
und anderen Wörtern sind freilich auch ausserhalb des Refrains 
nicht selten. (Vgl. Engelmann, Über Entstehung der Nasalvok. 
p. 59). Mancherlei hat im onomatopoetischen Kehrreim den Nasal 
begünstigt; in erster Linie die physiologische V'eranlagung und die 
Gewöhnung franz. Sprachorgane überhaupt, die auch das Gehör bei 
der Auffassung der Naturlaute beeinflussten, dann hauptsächlich die 
musikalische Darstellung dieser Laute durch den Gesang, der die 
nasale Resonanz der Vokale immer durch die Ofl’nung des Gaumen¬ 
segels und das tönende Mitschw’ingen der im Na.senraum beflnd- 
lichen Luft verstärkt. Cliabanon, De la musique consideree eu 
elle-mnne et daun ses rapports nur la parole, len langues et la 
musique, la puesie et le thntfre, Paris ITSö, p. 4^/6', rülinit sogar 
den musikalischen Vorzug des Französischen wegen der Nasale, 
selbst gegenüber dem vokalreichen Italienisch. Ob ein burlesker 
Zug sich zuweilen damit in den Kehrreim mischt, ist sehr fraglich. — 
Die Auswahl der Vokale sowie der Konsonanten für die Klangbilder 
des Refrains, bei der auch den Volksdichter ein künstlerischer In¬ 
stinkt leitet, bestimmt die symbolische Wirkung, die ihnen einzeln 
eigen ist, und ihre Bequemlichkeit, Sangbarkeit. Ausser den Theore¬ 
tikern haben auch die Chansonniers über diese Lautsymbolik sich 
vernehmen lassen; wenig sagt der älteste Versuch der Art, die afz. 
Chanson an die hlg. Jungfrau über «lie Buchstaben ihres Namens 
(Thibaut de Nav., p. p. Tarbe, p. 121); mit kurioser Grüiidlicbkeit 
verbreitet sich ein moderner Vaudevilledichter Piis über die Satdie 
in seinem Gedichte L'HantKniie imitatire de la lauyue Irauraise, 
poi'me en 4 chants p. il. Pils, fcui/rr. secrtfaire-ititerprOte de Myr. 
le eomte d'Artois, Paris Die frz. Chaiisonrefrains bi<‘ten 

reichen Stoff für eine Charakterisierung des malerischen Wc'rtes der 
verschiedenen Laute: von »len Vokalen seien hier nur a als d»‘r 
natürlichste, am leichtesten ansprech»*ndc, i als der heiterste hervor¬ 
gehoben. Mit a beginnt Piis seine gereimte Phonetik also: 

A rinstant qu’on l appelle, arrivant plein d’audace 
Au haut de rAlpliabet, l'A s’arroge sa ])la< e, • 

Alerte, agile, actif, aci<le »rapparat: 

Thurau. Rcfr.Tin in der fri. Ch.inson 31 
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II assiege, il affame, il attaque, il alarme, 

X. Paspect du Tres-Haut sitöt qu’Adam parla 
Ce fut apparemment l’A qu'il articula etc. qtc. 

Ähnliches meint Chateaubriand, den Kodier in der Vorrede 
zu seinem IHct. rais. des onomat., p. 23 flf. citiert, wenn er a die 
lettre rurale, premikre emission naturelle de la voix nennt. Vgl. 
auch Gerber, D. Sprache a. Kunst, I, 206. Auf diesem Vorzüge 
des a scheint die beispiellose Beliebtheit der Silbe tan{t) als onoma- 
topee chantante zu beruhen, die bereitsFournierin einer Note zu den 
Chansons desO. Garguille mit specieller Rücksicht auf die Refrains 
hervorhebt. Thatsächlich dürfte es kaum ein anderes Wort geben, 
das durch die ganze frz. Dichtung, von der ältesten Zeit an, als 
Klangsilbe in der Anaphora, im Kehrreim, in stehenden Phrasen 
der Volks- und Litteratursprache so viel gebraucht worden ist wie 
tant, was eine kleine Auslese aus alter und neuer Zeit beweisen mag. 
Aimer tant gehörte zum konventionellen Phrasenschatze der Trouveres, 
überhaupt der alten Sprache und wurde deshalb ein beliebtes Stichwort 
der Refrains: He Marionete! Tant amee t’ai! (R. P. III, 24, v. 39/40); 
Dorenlot des or haes — Je Taim tant (R. P. III, 29, v. 32 3); Dex, 
je Taim tant, — Madame, qui aussi vodroie — Garder s'oneur que la 
moie (Sehe 1er, Trouv. I, 95 f.). Volks- und Kunstlied haben sich 
diese Wendung im Kehrreim erhalten: Claudinette, je vous aime 
tant (La Fleur des plus helles ch. qui se chantent maintenant, Par. 
1614; vgl. auch Fournier, Cur. litt. VI, 42: Gaudinette, je vous 
aime tant); Que ne m’a-t-on donne — Celuy quej'ai tant aime (B al lard, 
Rondes; Roll. I, 197); La belle, je vous aime — Tan! tan! — Je 
vous aime, la belle — Tan! tan! — Je vous aime tantl (Buj. 1, 
103), Je Vaimais tant, tant, tant. — Je Vaimais tant mon mari 
(Buj. II, 67, Roll. I, 92); Foms nTavez tant aime! — Vous m'avez 
delaisse (Puym. II, 137, 163); vgl. auch Buj. 11, 67; Hölusine I, 
544 f.; Natma m’appelle; — Elle est si belle! — Je Vaime tant! 
(Delavigne, Oeuv. cpl., Par. 1887, p. 35); 11 m'aimait tant (M. de 
Girardin, Poes. cpl. Paris 1865, p. 333) u. s. w. ln anderen Kom¬ 
binationen erscheint tan{t) ebenso oft im Refrain: Dex, tant est douz 
li mous d'amors. — Ja neu cuidai sentir dolors (R. P. I, 7): Deus, 
tant par vient sa joie lente — A celui cui eie atalente (R. P. 1,10) — 
Dex, li exters me jaudra ja — Tant la desir avoir (R. P. II, 21); La, 
la, la la, ne Hez pas tant, — Fom» en feriez bien autant (G. Garg., 
p. 11), Tant firerous, tant tircrous la bauteille {Com, des chans., 
p. 15.")), Tant et taut il nCenntii/e — Tant et tant il m^ennuye tant 
(Com. d. Ch. 160); Faisons tant, tant, tant de tope et de tinyue, - 
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Que Bacchus augmente mm /rc»or(Nouv. rec. de ch. chois., Ä la 
Haye 135, II, 23; II est pourtant temps — Pourtant tetnps, ma mere. — 
n est pourtant temps de nie marier (Sebillot, Litt, de la haute 
Bret., 279); Vieux, vieux, vieux — Racoupia, racupia, racoupia — Jo 
te batirai iant — Tant. taut (Roll., Faune pop. 11, 271); Tant pis, 
taut mieux, tant (P u ym. II, 61); Tant dormir, tant dormir, 

tant dormir n’est pas hon (B uj. I, 92); . . . tant tant — (^’il me 
teste un sou comptant (Lepage, 211) als Klang des Geldes; onomato¬ 
poetische Silbenkombinationen der Art sind afz. ta/it de tirlot (R. P. 
II, 104), das tanderelo (G. Paris, Ch. du XII. s., p. 32), tanderitou 
(Roll. I, 27), (tandaradei bei Walt. r. d. Vog.) u. s. w. Auch das 
von Bartsch als unverständlich verworfene la tanlour (R. P. I, 30®, 
V. 29) ist eine zum Substantiv erhobene Schallnachahmung, die den 
Gesang der Vögel bezeichnet. In der Anaphora begegnet man tant 
allenthalben, im Sonett beispielsweise bei Louise Labö (p. p. Roy, 
p. 101, No. XIV), M. de St. Gellais (T. I, 288, No. VII); auch 
Du Bartas, der mit malerischen Wortgeminatiouen, Epizeuxis u. dgl. 
allerlei Wirkungen in seiner Semaine erstrebt, bedient sich mit 
offenbarer Vorliebe dabei dieser Silbe (I, 592; II, 106, III, 564; IV, 
108, 548; VI, 221, 329, 529 u. s. w.), Tabourot giebt (Big. p. 265) 
mit grosser Befriedigung ein Silbenspiel zum Besten: Qu’attend-on, 
que ne les tend on — Qu’on attend-en, que ne les tend-en, an dos 
obenhin eine Ronde Ballards (1724, Roll. I, 58): Ma tante, 
mariez-moi donc — A quelque beau jeune gar^on : — Je suis lassee 
d'attendre, ma tante — Je suis lassee d’attendre etc. anklingt. 

— Eine ähnliche populäre Rolle spielt die Silbe ri, allerdings mit be¬ 
stimmter ausgepfägter Bedeutung, in den onomatopoetischen Refrains, 
dank der leichten, heiteren Natur ihres Vokals (vgl. Gerberl, 207); 
bald als blosser Trällerlaut, bald als sinnerfQlltes Wort in den ver¬ 
schiedenen grammatischen Formen von rire giebt sie zahllosen Laut- 
und Wortkombinationen im Refrain stets einen fröhlichen Charakter: 
Ridm, rihon, tiri, tontiri, derirette, traladeri, que la rire (Sehe ff 1. II, 
10), lerire, lera (Roll. II, 79), ricoco dh-italarerire; larira (Blade, 
p. 82, Cav. mod. I, 221, III, 98, 195), das in sinnerfüllter Rede ein¬ 
mal Jouy (p. 122) als Refrain: Avec nous qui viendra — La — Rira; 

— Nargue de la cahale verwendete; Tu ris, tu ris, bergere, ein 
alter Wanderrefrain (Jouve, p. 30, Scheffler II, 252, Blade 72, 
Puym II, 189 etc.), Tra la la la pour rire (Roll. I, 78, Champfl.- 
Weck 160), J’ayme, la la ma Ion derire — J’ayme le mot ä rire 
(Roll. II, 239); Jamais j’n’avais tant ri, ebenfalls ein Jahrhunderte 
alter, vielfach variierter Lehnkehrreim (Roll, 1, 67, 83, 169); selbst 

31* 
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diese Verbindung von tunt und ri scheint besonderen Reiz gehabt 
zu haben, wie das .Sur le ritantaleri (Th. de la F. IX., 304), Vous 
me faites taut rire, rire (Farce de Calbain, Fourn., 282) u. a. auch 
ein alter Liederfetzen zeigen, den man in der Rabelaisausgube von 
Desmarets u. Rathery citiert findet: Les mouches qu’etaient au plafond- 
Qui se crevaient de rire — Ya utte qu’a tant ri, bon etc. Es giebt ausser¬ 
dem noch eine ganze Reihe von Worten, die ihres vollen oder charakte- 
ristischenVokalklanges wegen vorzugsweise zu symbolischem oder auch 
bedeutungslosem Silbenspiel im Refrain benutzt werden, Id-bas, toujours 
(Ch. nat. I, 184, 226, 354, II, 464: Zs ehr. V, 540, Cav. mod, II, 83, La 
Gaudriole, 38 etc.) u.a. m. — Im allgemeinen beruht die Lautsymbolik 
und Klangmalerei sonst im französischen Volksliede auf derselben Auf¬ 
fassung und denselben Beziehungen der Lautwelt zur Wirklichkeit wie 
in anderen Sprachen und Litteraturen. Wie aber bei diesen Werken 
naiver Kunst die ursprüngliche Vorstellung und lautliche Darstellung 
eines natürlichen Vorbildes variiert wird, lässt sich selten genau er¬ 
kennen oder verfolgen. Nur ein Beispiel für viele! Mit die älteste 
Gattung der lyrischen Poesie bildeten die sog. re(n)verdies, Frühlings- 
tanzlieder heiteren Stils, die, an das Wiedererwachen der Natur, das 
junge Grün anknOpfend, zu Frohsinn, zu Fest und Tanz auffordern 
und damit die Motive des Frauenliedes vereinigen (Gröber, Gr. II. 
666, G. Paris, Journ. d. Sav. 1891, 687; 1892, 421); man kennt sie 
nur in höfischem Stil, ihre volksmässigen Muster nicht, die wohl in 
der mündlichen Tradition der Spiellaute sich fortpflanzten, und deren 
direkte Nachkommen unter den Volksliedern späterer Zeit noch im 
Umlauf gewesen sind. Das Volkslied hat seine an bestimmter Stelle 
immer wiederholten Wendungen, denen man namentlich im Refrain 
und in den ihm so oft analogen Liedanfängen begegnet. Eine solche 
formule sacree der alten Maitanzlieder war eben die typische 
Wendung von der renverdie oder verdure. Dergl. Liedeingänge sind 
z. B.: Quaut li nonviuus fans d'este — Sc pari de froidure — (^te 
cisf bois mmf bouionne — Kf plnin de verdure — La banne anior 
m'asseitre (Tarbe, (,'b. de Champ., p. 57); Cil qui chantent de fleur 
ne de. verdure (ebd. 70); Qitanf je vai esfc venir et la c er dar 
(ebd. 127); Kn mai an douz tens nouvel, — Que raverdissent 
prael (R. 1*. 1. 27); La double verdure et les rossipnou.r iolis 
(Zs e hr. X, 468); Quand repaire la verdor et la prime florette 
(Cousse m uker, Art barm, au XII et XIII s. Nr. 37), Kehrreime 
A la renverdie. au boi s! A la renverdie! s. Hist. litt. XXllI, 
221), Uc rd u re le ho y s, ve rd u rc (in Mystere de la Resurr., Parfaiet, 
11, .521). Der Kehrreim erweitert allmälilich seinen ursprünglich 
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«Mij^eren 8iini als Austlruck der Frühlingsfreude und Tanzlutst, be¬ 
mächtigt sich auch der Trink- und Spottlieder und verfällt dem 
launischen Klangspiel. G. Garguille (No. 67) singt; Je ue voudrotft 
pns estre — Verduron, durette — Je ne vondraiin pas estre — 
Femme d'un medecin etc., von den norm. Chansons des 15. Jahr¬ 
hunderts (Basselin, p. p. Dubois. p. 161 f.) hat eine den Kehrreim 
Sus la verdure zur Bezeichnung des Tanzplatzes, unter den Ronden 
Ballards (172) eine (Roll. I, 2) den Refrain Verduron, oh! ver- 

durette . Verdurette, oh! verduroti !, und in dem neueren 

Volksliederrepertoire ist man nicht in Verlegenheit um diese TV»- 
dureites (Champ fl.-We ck. 124. Roll. I, 10, 75, 178: La Verduron 
don don\ Roll. II, 67; Guillon, 471, 553; Buj. 1, 87: Ä la ver- 
dnron, durette; Blad 6 85, 87 u. s. w.). Noch mehr entartet das 
alte Klangbild Roll. II, 2: La rerdrillon, la verdrille — 11 etait 
une fille — Verdrillon, verdrilh’tfe, verdrille dem Reim zu Liebe, in 
dem einmal hon rfr///e vorkommt, und (ebd.) Oh! rerdin, rerdilletie 
Pour cueillir cresson — Verdillette, Oh! vcrdillnn. — Oh verdin, 
verdin, verdillette, dann La verdi, la verdon — Ft ioupe, mutez, la 
verdon (Cham p fl. - Wec k. 116) etc., auch verduron, verdurinette; 
fast unkenntlich ist das Motiv in der Variante Sur Ic vert, joli vert, 
Sur le vert tinte, sur le vert tinlon - Sur le vert, joli vert — 
Sur le joli tinton vert (Buj. I, 76) geworden, woraus daun schliess¬ 
lich gar Sur le jidi verre — Sur le verre tiu tin {bin) — Sur le 
j(di verre — Sur le Joli pied du verre (Guill, 543) gemacht ist. Auf 
diesen Abwegen ist der Refrain auch wohl mit dem von Champ- 
fleury zu Hilfe genommenen Worte verder — sieh eilen aus der 
Bauernspruche in Berührung gekommen, das man zur Deutung dieser 
Kehrreime aber gar nicht braucht. (Vgl. Seite 66.) Im Afz. gab es 
schon ein verdillon — vert bois; der Ruf der Pariser Grünkrämer 
lautete Anfang des 19. .Jahrhunderts auch noch Fn sou la piece — 
La tcndresfie — La v er durette etc. Es handelt sich hier fast 
ausschliesslich um Tanzlieder: das Original dieser Refrainvariunten 
erscheint im Rahmen anderer Klangschnörkel noch als Kehrreim eines 
Gascoguer Tanzliedchens (Les Litt. pop. VII. 61); Turliitufu 
iure Iure. — Turlufulu sur la verdure! und damit ergiebt sich der 
Anschluss an die vcrschiedeneti anderen Liebes- und Tanzliederrefrains, 
«lie den Ort d»*r Lustbarkeit ung(d»en: Sur le ijazon (Rev. d. trad. 
pop. III, 486: Dans le pre (Mt'dtjs. I, 4S3); Sur la poinie de l'herbe 
(L. Litt. pop. V, 269): Sous l'olivier (ibd. VII, 261) .1« bois (ebd. 
3U7), Ah! Sous le bois, sous le bois Sous la feuille nouvelle 
(Paym. II. 5;{), mit Klang^piclerei auch Sous le teuiUeri, Jeuilleron 
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don don — Sous le joli, geniü feuilleron (Buj. I, 203); Dessur le 
jonc, le joli jonc (Roll. II, 68) vielleicht mit einer Beziehung auf 
den alten Brauch, den Festplatz, auch den Tanzboden mit duftenden 
Blumen zu bedecken (joncher). 

Zu Seite 43f. Vgl. Riem ann, Studien zur Gesch. der Noten¬ 
schrift, Leipzig 1878, p. 49 ff. — Bedeutungsloses Silbenspiel giebt 
auch der bekannte Kehrreim Son /a re ra, fa re ra, dondc . . . 
J'aimerais mieux un hum, hum, hum, — Un ha ha ha — Un dmix 
baiser. 

Zu Seite 52 f. — Ich behalte mir eine eingehende Erörterung über 
die Vortragsart der Refrains vor, bis mein Material vervollständigt ist. 
Was man von der formalen Mache der Melodieen und Texte heraus¬ 
gefunden, giebt keinen Aufschluss, wie sich eigentlich die Gesangs¬ 
praxis der Jongleurs, die man doch als Verbreiter der Lieder ansehen 
darf, mit den mannigfachen Anforderungen des Textes und der Lied- 
weise abfand. Zweifellos herrschte dabei grosse Freiheit und Leben¬ 
digkeit bei dem Vortrage der volksmussigen Mustern nachgebildeten 
Lieder, namentlich in der Behandlung der onomatopoetischen Refrains; 
einen gewissen Naturalismus forderte der Charakter dieses Refrains, 
auch wohl das Publikum, das ja nicht immer ausschliesslich die höfische 
Gesellschaft bildete. Die Erben der alten JongleurkUnste waren die 
Sänger der Liederbühnen der Foires, die ihre Tradition bis in die 
Opera comique fortsetzten. Was in der Musik und im Vortrage der 
jüngeren Chanson oft so charakteristisch hervortritt, die Tonmalerei 
der Melodie und die mit allen Mitteln der Gesangskunst und Mimik 
wirkende Darstellung, darf man in gewissem Masse wohl auch in 
alter Zeit vermuten. Sollte nicht zuweilen mit den volksmässigeu 
Refrains auch ihre volksmässige Melodie mit allem, was ihr anhaftete, 
mitgewandert sein und so wenig wie der Wortlaut zu dem Liede 
gehören, mit dem sie auftreten ? Vgl. Restori bei Petit de J ull e- 
ville 1,561 und Galino ebd. Selbst das heute noch lebendige Volks¬ 
lied zeigt in der Chanson mimee, welche die Haupteffekte meist in den 
Refrain legt, in dem Wechsel prosaischer uud poetischer Textform, 
gesungener und gesjtrochener Teile in demselben Liede, einem Wechsel, 
der gewöhnlich eine Gegenüberstellung von Liedstrophe und Refrain 
bezweckt, einen grossen Reichtum von Vortragskünsten und auch 
die «Clianson'* besitzt in dem speciell in Frankreich, und nicht nur 
von (len „Chansonniers“ und in der Neuzeit erst geübten Sprech- 
ge!,ange ein ganz eigenes Ausdrucksmittel. 

Zu Seite 81. - Vgl. in Les chans, nouv. assemblees etc. 

15H8, p. 4.5 ff. ein LieVteslied mit dem den Nachtigallengesang imi- 
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tierenden Refrain Fy Fy Fy Fy Fy Fy, der schliesslich zu ver¬ 
ständlicher Rede Et fy d’amours qui n’en a ioye ergänzt wird. 

Zu Seite 82. — Va ist im Volksliedrefrain noch heute beliebte 
Klangsilbe: Va mon ami, va, la lune s'en va (Rev. d. trad. 1, 356); 
Va, va, va, jolie beryere (üuill. 129). 

Zu Seite 89. — Vgl. die Rmide du battoir Rev. des trad. 
pop. I, 290. Zola citiert im Assommoir auch ein Couplet derart. 

Zu Seite 64. — Das sonderbarste Exempel dieser Manier ist 
der Refrain in den Ch. nat. von Dum.-Seg. II, 58: «S’ur l'air 
compose fout expres — Pour ce bon monsieur Eumoulef. 

Zu Seite 97, Anm. — Or i, or i, ov i, or i ai — Or i ai failli 
(Zsehr. X, 464); Por ceu mait point ci poitis si point — Ke j)oint 
pert et pointure (A r c h. 99, p. 38.'>). 

Zu 96f. — Vgl. Loquin, M61. IV, 437 Ober den Branle J'avais 
mis men pant<rufflettes — Qui vout faisani die et clac, ebd. 
p. 180, 441 Ober die Fanfare Tonton lonfaine, tonton. 

Zu Seite 101 f. — Vgl. Les Litt, pop. VII, 40. 349. 

Zu Seite 106. — Mire liraine als ironischer Ausdruck für Kriegs¬ 
lärm (Litt. pop. VII, 351), der Refrain einer burlesken Serenade 
mironfa mirlira (ebd. VI, 299). 

Zu Seite 117. —Vgl. Puym. II, 143: L. Litt. pop. VIII, 309. 

Zu Seite 164. — Vgl. Mel. IV, 543 über die Melodie J'ai du 
bon tnbac’, Ober den Tabak im Volksurteil Rev. d. trad. pop. VIII, 
2.59f. — Le8 litt. pop. VI, 271. 

Zur Seite 168. — Daye, dandaye, Mel. IV, 101. 

Zur Seite 184. - Z. 24 ist Gar g ui Ile zu lesen. 

Zu Seite 191 f. — Eine humoristische Tanzanweisung enthält 
auch der Refrain eines Matrosenliedes (Buj. 1, 82) En avant tSoubise 
et Martrou — Chassez, crniHez —Balancez Port-des-Barques Chasaez, 
croisez — 'J'rurersez Fort Vosoux mit Beziehung auf vier zu je zweien 
sich gegenüberliegende h'orts an den Ufern der Charente bei Rochefort 
s. m. — Viron, virette im Tanzreim Rev. d. trad. pop. Xll, 609; 
vgl. L. Litt. pop. VII, 89, 2H7. 

Zu Seite 198. — Z. 15 ist nrrier zu lesen. 

Zu Seite 243. - - Z. 6 v. u. ist Monet zu lesen; elienso S. 249. Z. 1. 

Zu Seite 256. — Über den Schild wachenruf Eja! riyihi! 
im lat. Liede vgl. Journ. d. Snv. 1892, 164 Anm. 1. — Jagdrufe 
bilden den Refrain eines Vaudevilles von Le Houx (Gaste, L. V. 
de J. L. H. 118 f.): Pren, prrnBoy, hoy! - Happe, happe! — iVen. 
pren! — Garde bien — Qn'il n'eehappe! F,in Rest der alten Cris 
de vin oder Kcbeilles scheint der Kehrreim (R. d. t r. pop. XII, 
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211) zu sein: Bon bourgeois, reveille-toi, — Bon bourgeois, rereille — 
Bon bourgeois, rhieille-toi, — Viens boire d maboufeille! - Vgl. 
F u h rm ann srufe im Kehrreim R. d. tr. pop. II, 256; I, 273; 
Matrosenrufe, ebd. X, 413f. 

Zu Seite 302. — Vgl. L. litt. pop. XI, 245: VII, 47, 

Zu Seite 305. — Z. 1 ist Bouhours z. 1. 

Zu Seite 320. — Z. 10: engend re st. engrendre. 

Zu Seite 330. — 1. Z. v. u. Champ. st. Chaup. 

Zu Seite 341. — Vgl. G. Paris, Fr. Villen, Par. 1901. 

Zu Seite 348. — Z. 13: rit st. rif. 

Zu Seite 349. — Z. 11,12 Monet st. La Monnaye. 

Zu Seite 372. — Loquin, Mel. IV, 101. 

Zu Seite 376 f. — Über die vornehmste Haarfarbe im Mittel- 
alter vgl. Wackornagel (Die Farben- und Blumensprache des 
Mittelalters), Kleinere Schriften, Leipzig 1872, Bd. I, p. 164 f. — 
Das von Monet I, 3 citierte Lied ist von Mono rif. — Vgl. ein 
Gedicht von Catulle Meiides, ..Les Semailles“ in seinen „Lieds 
de France“, P. 1893. 

Zu Seite 386. — Vgl. Les Litt. pop. XI, 347; Rev. d. trad. 
pop. II, 146; III, 572; X, 479; Xisard, Hist. d. livres pop. I, 56. 
— Ducis’ Weidenlied hat ursprünglich auf dem Theater vier 
Strophen mit dem Refrain Chanfez la saule et sa douce verdure ge¬ 
habt, der Dichter brachte sie dann auf zwölf Couplets, indem er 
zwischen die erste und zweite sieben neue einschaltete und nach 
der ursprünglich vierten noch eine Schlussstrophe mit dem variierten 
Kehrreim Säule, en cyprH changez votre verdure hinzufügte. Ducis be¬ 
gleitete den Druck (Othello ou leMoredeVenise, Trag. p. le Citoyen 
Ducis. Paris L’an second de la Rep. p. 69 70, Acte V, 2) mit der für 
ihn und seine Zeit bezeichnenden Bemerkung: Feut-i^re cette romance 
sera-t-elle agreable d quelques personnes, et surtout aux femmes 
tendres et niilancoliques, qui troureront du pluisir d la chanter daus 
la Soli lüde. FAles pourront s'acconipagncr sur la guitare, ou arec 
la harpe. ou le elarecin, sur lequel il sera tres-aise de transporter 
la mnsique du eitoyen Gretry. Das von Verdi komponierte Libretto 
\on Arrigo Boito bringt auch das "NVeidenlied (A. IV, 1) in freier 
Umdichtung, aber mit ziemlich engem Anschluss an den Original¬ 
refrain: 0 S(tlce! Salve! Salve! - ('anlianto! il Salve funebre — 
Sara la niia gltirlanda. — Einige sog. Blasons de fleurs s. bei 
"NVolff, La France po(H., p. 18. 

Zn Seite 401 f. - Deutsche Reigenlieder mit Blumenrefrain, 
speciell den Rosentanz s. Erk-Böhme, Liederhort, II, 741, 742. 



Zu Seite 427. — Üb. die Melodie zum Jnif errant vgl. Loquiii, 
Mel. IV, 434, 543/4. 

Zu Seite 435. — Üb. eine Ode retrnnchee von Ronsard als 
Poesie figurative (Tasse?) vgl. Becker, Z. Gesch. d. vers libres, 
Zs ehr. XII, 100. 

Zu Seite 45H. — Vgl. die Lieder bei Guill. 197, Champfl.- 
Weck. 173, Les Litt. pop. I, 277; XI, 370, Rev. d. trad, 
pop. X, 413. 
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Vorwort. 


Als Herniann Hettner im Jahre 1841) sein Buch „<lie 
romantische Schule in ihrem inneren Zusammenhänge mit 
Goethe und Schiller“ schrieb, musste er noch der Ansicht 
entgegentreten, nach der ein Romantiker gleichbedeutend 
war mit Reaktionär im politischen Sinne. Damals kam 
Ludwig Tieck, von Friedrich Wilhelm IV. gerufen, nach 
Berlin, seiner Heimatstadt, zurück; aber nichts konnte ihn 
bewegen, in das politische Treiben der Tage einzugreifen: 
ein Protest gegen die letzten Ausläufer einer ursprünglich 
nur ästhetischen Schule. Wenn wir indes von Romantik 
reden, verstehen wir nur diese künstlerische Bewegung 
darunter. 

Nachdem Rudolf Haym 1870 das erste abschliessende 
Werk über die Romantiker im ganzen gegeben hat, geht 
in neuester Zeit die Forschung mehr noch in das Einzelne. 
Man gewinnt ein neues Intere.sse und vielleicht auch ein 
grösseres Verständnis in weiteren Kreisen für die einzelnen 
so komplizierten Individuen dieser hyperpoetischnn Schule, 
die notwendigerweise die klassische Periode ablöseu musste, 
so sehr sie andererseits gerade in ihr Wurzel geschlagen 
hatte. Am Schluss des Jahrhunderts erkennt man auch 
die Fäden besser, die von jetieni kleinen Kreise iin letzten 
Grunde ausgehend alle Zweige der Selbstbethätigung un¬ 
seres Volkes durchziehen, l nd wie er das geistige Be¬ 
sitztum der Klassiker durch ihre nationalen Bestrebungen 
ihrem Vcdke sicherte, so schenkte er ihm auch die Kenntnis 
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von dem, was andere Völker in paralleler Entwicklung 
erreicht hatten. Die Romantiker gaben uns so eigentlich 
erst den Massstab für das Eigenste, für das, was schon ge¬ 
leistet war und das, was noch zu thun übrig blieb. Noch 
mehr, man hält es auch nicht mehr für müssig, die 
eigensten litterarischen Schöpfungen jener Männer 
im einzelnen zu zerlegen, die, wenn sie sich neben 
denen Goethes und Schillers immerhin winzig aus¬ 
nehmen mögen, betrachtet man ihre Beweggründe, 
als lauter, sogar erhaben anerkannt werden. Ent¬ 
halten doch diese Werke vieles, auf das man in jüngster 
Zeit zurück greifen zu müssen glaubt, wo es sieh wieder 
darum handelt, einem allzu nüchtern praktischen Sinn im 
Volke entgegen zu treten. 

So entstanden die Bücher von Poppenberg, Karr und 
Busse über ^.die Söhne des Thals“, „Godwi“ und „die Lyrik 
Novalis“, endlich Johann Ranftl, „Ludwig Tiecks Genoveva 
als Romantische Dichtung“, Graz 1899. Sie alle haben die 
Ansicht widerlegt, als habe die Form bei den Roman¬ 
tikern den Inhalt vollkommen erstickt: sie sind den geistigen 
Strömungen nachgegangen, aus denen bizarre, aber darum 
um so interessantere Werke geflossen sind. 

Während nun in Novalis der Philosoph schon längst 
geachtet wurde, begnügt man sich bei Tieck noch immer, 
hervorzuhehen: er sei der Dichter der Romantiker, von 
dem die anderen ihre Theorien erst ablasen, der aber am 
meisten ira Formalen uutergegangen sei. Zwei neuere 
Werke, „Studien zur Theorie des Reims“, erster Teil 
von Alexander Ehrenfeld, Zürich 1897 und „die romanischen 
Strophen in der Dichtung deutscher Romantiker“ von Emil 
Ilügli, Zürich 1900, bringen das eine „auch nebensächliche 
Bemerkungen, um ein ganzes Bild der Behandlung des 
Keims hei den Romantikern zu haben“, das andere in Bezug 
auf Tieck ebenfalls erscliöpfendes Material. 



Als Ergänzung nun zu den angeführten und dem grund¬ 
legenden Buch von Herman Petrich, „drei Kapitel vom 
Romantischen Stil“, Leipzig 1878, ist die vorliegende Arbeit 
gedacht. Es schien gerade einmal eine Untersuchung er¬ 
forderlich, die zeigt, wie weit das Hervorheben der for¬ 
malen Seite bei Tieck den Inhalt beeinträchtigt; beruhen 
doch die genannten Forschungen mit Ausnahme der Ranftl- 
schen auf der Voraussetzung, dass das Wesentliche Tieck- 
scher Verse in ihrer Klangwirkung bestehe und der Inhalt 
erst in zweiter Linie in Betracht komme. Meine Arbeit 
geht infolgedessen mehr auf die Analyse der Motive und 
der Ausdrucksmittel bis dahin ein, wo jene über Reim und 
Strophenbau einsetzen, indem sie nach Möglichkeit hier 
wie dort auf die inneren wie äusseren Ursachen seines 
Schaffens Wert legt. Die ersteren bestehen natürlich in 
den Lebensbedingungen Tieckscher Lyrik, das heisst in 
dem, was ihm als Künstler und als Menschen Veranlassung 
zu lyrischem Schaffen wurde, und die äusseren Ursachen 
sind dann Anlehnungen und Entlehnungen. Hierbei bin 
ich im ersten Teil chronologisch vorgegangen, wenigstens 
innerhalb jedes einzelnen Abschnittes und habe stets die 
Stelle der angeführten Gedichte erstens in der von Tieck 
selbst 1821—1823 besorgten Gedichtsammlung, Dresden, 
Band I—HI, sodann in den Schriften, die von 1828—1829 
ebenfalls vom Dicliter selbst herausgegeben sind, Berlin, 
Band I—XVI, endlich die Jahreszahl, wie sie die Sammlung 
in einem angehängten chron(dogischen Verzeichnis nennt, zur 
besseren Übersicht hinzugefügt. Im zweiten Teil schienen 
mir die genaueren Angaben überflüssig, weil in der Wahl 
der Ausdrucksmittel sich die Individualität des Scliaff’enden 
gleichmässiger bethätigen wird. Bei Eiitlehiiiingen ist na¬ 
türlich auch hier die Zeit in Betracht gezogen. 

Nirgends habe ich mich gescheut, den Massstab an¬ 
zulegen, der sich mir aus der Lektüre insofern ergab, als 
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ich die Gedichte ganz in der Weise auf mich wirken liess. 
wie wir Erzeugnisse moderner Lyriker gemessen. So am 
ersten konnte festgestellt werden, was wohl Tiecks Ge¬ 
dichten damals einen so grossen Beifall seines Kreises ein¬ 
getragen hat; denn einerseits ist das Empfinden jener Zeit 
unserem noch nicht so fremd, dass wir es nicht bei einigem 
Willen und dem Wissen um das, was beide trennt, 
uachfuhlen könnten; andererseits beobachtet mau heute 
Strömungen, die in Bezug auf Stimmungsmalerei so viel 
Verwandtes mit den Theorien der Romantiker haben, dass 
man sich fragen muss, wo der Grund für die stetige Ab¬ 
weisung Tieckscher Lyrik liegt bei einer wachsenden An¬ 
erkennung der lyrischen Poesie unserer Tage. 

Aus diesem Grunde schien es auch angebracht, in 
einer Einleitung die Theorien Tiecks, wie sie sich aus 
seinen Prosaschriften ergeben, zusammen zu stellen. 

Endlich möchte ich an dieser Stelle nicht verfehlen, 
Herrn Professor Frhr. M. von Waldberg meinen Dank für 
die vielfachen Anregungen und Hinweise auszusprechen, 
mit denen er in liebenswürdiger Weise meine Arbeit unter¬ 
stützt hat. 
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Einleitung. 

Als Sternbald die Gemälde des alten Malers iin Walde 
zu sehen wünscht, weil er nach dessen Gesprächen über 
die Kunst etwas Grosses erwarten zu dürfen glaubt, belehrt 
ihn der Alte mit den Worten: „Das dürft Ihr nicht, denn 
ich bin nicht für die Kunst geboren, ich bin ein ver¬ 
unglückter Künstler, der seinen eigentlichen Beruf nicht 
angetroffen hat. Von Kindheit auf Nvar es mein Bestreben, 
nur für die Kunst zu leben, aber sie hat sich unwillig 
von mir gewendet, sie hat mich niemals für ihren Sohn 
erkannt, und wenn ich dennoch arbeitete, so geschah es 
gleichsam hinter ihrem Rücken,“ Hierin dürfen wir, so 
w'enig es vielleicht zunächst den Anschein hat, ein Selbst¬ 
bekenntnis Tiecks sehen; und wenn man in Betracht zieht, 
dass er selbst hervorgehoben hat, wie er in allen Personen 
des Phantasus und der Novellen immer nur verschiedene 
Stimmungen und Seiten seines eigenen Charakters dar- 
stellen wollte, wird man auch das Gleiche auf den Stern¬ 
bald anwenden müssen. Jedenfalls stellt man leicht mit 
Sternbald zu grosse Forderungen au die Lyrik Tiecks, 
wenn man von den Gesprächen über Kunst in den kritischen 
Schriften und dem „Sternbald“ ausgeht — und erhält zum 
Schluss die Antwort des Alten. 


’) Schon eintnnl hatte die Lyrik in Deutschland unter einer 
ähnlichen Erscheinung zu leiden: vergl. „Die deutsche Renaissance- 
Lyrik“ von Max Frhr. von Waldherg. Berlin 1888. S. 77. 
Mifttsner. Ludwin Tii'cks Lyrik. 
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Die Gerechtigkeit des Urteils erheischt es, das Wollen 
eines Künstlers neben dem Erreichten in Betracht zu ziehen. 
Dann erst erhalten wir die angemessene Perspektive auf 
ihn als Erscheinung und Grösse in der Litteraturgeschichte: 
Das Bild rundet sich ab. Vieles, das an sich zu tadeln 
wäre, erhält ein ganz anderes Aussehen, wenn wir in ihm 
z. B. das Unvollkommene als das Streben nach einem 
Ziele erkennen, das allzu hoch gesteckt oder infolge von 
Trugschlüssen auf einer Anhöhe errichtet ist, die sich bei 
näherem Anschauen als Sinnestäuschung ergiebt, als ein 
Wolkenberg, den schwärmende Gemüter so oft mit dem 
Eifer des Erfinders für Erdenhöhen halten. So will ich 
in einem ersten Abschnitt ein Bild von Tiecks Wollen, wie 
es sich uns aus seinen Prosaschriften entrollt, anzudeuteii 
versuchen. Wir lernen damit zugleich seine Stellungnahme 
zu dem kennen, was er auf dem Gebiete vorfand und 
erhalten selbst einen sicheren Ausgangspunkt für die Be¬ 
trachtung seines eigenen Schaffens. 

In einem Briefe an Goethe vom 14. September 1TV>7 
sagt Schiller: ^.Zweierlei gehört zum Poeten und Künstler: 
dass er sich über das Wirkliche erheld und dass er inner¬ 
halb des Sinnlichen stehen bleibt.“ Niemand hat wohl 
diesen Satz be.^ser illustriert als Goethe, der seine poetische 
Auffassung der Wirklichkeit eindeutig versinnlicht. Diu< 
Gedicht „Gefunden“ z. B. erzählt ein .schlichtes Erlebnis; 
aber jedermann ahnt seine tiefere Bedeutung, selbst wenn 
seiiH* Schulkenntnis nicht so fest ist, dass er es in Zu- 
saniineiihang mit Chri.stiana bringen kann. Das geschil¬ 
derte lunzelerlebnis, gegeben unter dem Symbol des 
Veilchens, aus dem Walde in dem Garten verpflanzt, ist 
eben zum Typus erhöht. Diesem beliebig herausgegrift'enen 
Beispiel liessen sich beliebig viele andere beifügen. Und 
(ioethe fordert vom Poeten „lebendiges Gefühl der Zu¬ 
stände und Fähigkeit es auszudrücken“. Als der lmprovi.'<ator 



Dr. Wolff sich Goetlien vorgestellt hatte, äusserte der Alt¬ 
meister sich über ihn: „Wenn er zum Objektiven durch¬ 
bricht, so ist er geborgen, es liegt in ihm, denn er ist 
nicht ohne Phantasie. Und dann ist er uqerschöpflich 
und kann immer neu sein, wogegen aber eine subjektive 
Natur ihr bisschen Inneres bald ausgesprochen hat und 
zuletzt in Manier zu Grunde geht.“ Wir sehen hier, wie 
Goethe und Schiller theoretisch darauf hinweisen, dass es 
Sache der Diclitung sei. die Wahrheit des Realen darzu¬ 
stellen, wie Goethe sich Eckermann gegenüber ausdrückt. 
Ebenda schilt er aber jene, „die durchaus am Realen 
kleben“.^) 

Wie stand es nun um die Zeit, als Tieck in die litte- 
rarische Bewegung eiutrat, mit den übrigen Lyrikern und 
im besonderen; was bot sich dem Auge des jungen Feuer- 
gei.stes in Berlin? In seinen kritischen Schriften’^) haben 
wir verschiedene Rezensionen aus den Jahren 1796—1798 
unter dem Titel „Die neuesten Musenalmanache und Taschen¬ 
bücher“, aus dem „Archiv der Zeit“ wieder abgedruckt. 
Der erste Brief enthält unter anderem folgende Kritik an 
Schillerscher Lyrik: „Ist es Ihnen nicht aufgefallen, dass 
jetzt unter den deutschen Dichtern ein laistrum entsteht, 
in welchem fast alle Ideen mehr oder minder allegorisch 
vorgetragen werden? Man schreibt entweder Verse über 
ab.strakte Gegenstände, und dann treten Menschbeit, Auf¬ 
klärung. V^eräiiderrndikeit und so weiter pers(niifiziert auf; 
oder man suclit. einem ganzen Gedichte eine allegorische 
dunkle Beziehung beiziiniisc heu . . . Dieser Vorwurf trilft 
nach meiner Meinung mehrere von den neueren Schillerschen 

Wr^l. „(losiiräclie mit (roetlie in den letzten Jahren seines 
Lebens"“ von J. \\ Krkt^rinann l u. II. Leipzig ls:{7. 

„Kritische Sehrift(*ir". Znin erstenmal ^^esamnielt uiul mit 
einer Vorrede herausireircbeii von Ludwig Tieek. Band 1 — IV, 
Leipzig; Fiir da> FidtctMide ver^d. L 7^<, 87. 84, 82, 1U8. 
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Gedichten gleichfalls.“ Stolbergs Beiträge und einige Oden 
von Voss erhalten seine ganze Zustimmung, und der Kritiker 
hebt immer wieder den Schillerschen Musenalmanach be¬ 
sonders gegen den Berlinischen als eine „angenehme Er¬ 
scheinung“ hervor; „Sie werden hier viele Gedichte finden, 
die Sie entzücken und Ihre ganze Seele ausfüllen werden. 
Sie dürfen nur einige von Schiller aufschlagen.“ In „Würde 
der Frauen“ vermag er aber keinen eigentlichen Plan zu 
entdecken und vermisst einen „lyrischen und poetischen 
Gang“, während er nur „einen prosaischen, vernünftigen 
Zusammenhang“ findet. Um wie vieles prosaischer und 
trockener mussten einem solchen Rezensenten nun erst die 
Reimereien vom Prediger Schmidt aus Werneuchen*) und 
von Kosegarten anmuten, die doch nichts weiter als eineu 
Abklatsch der nüchternen Wirklichkeit geben wollten und 
recht im Nikolaischen Tempo den Pegasus ritten. Da ruft 
er denn aus: „Können wir aber den einen Dichter nennen, 
der uns alle Gegenstände nacheinander aufzählt, angenehme 
und widrige, in ewigem Widerspruch mit unserer Empfin¬ 
dung Dinge schildert, welche gewiss fast jeder Mensch, 
wenn sein Herz nur irgend erwärmt wird, übersieht oder 
wenigstens schnell wieder aus seiner Phantasie wegstreicht, 
wenn sie ihm unvermutet vor Augen kommen? 

Er fragt sich selbst, wie man die Natur darstellen dürfe 
und kommt zu dem Schluss: „Nicht die grünen Stauden 
und Gewächse entzücken uns, sondern die geheimen 

') Tieck hat ihn ini Zerhino Sohr. X. S. 319 ff in der Figur doR 
Sandyjooten verspottet, ln den Anmerkungen zum Zerhino Sehr. VI. 
S. LI gieht er an: „Nicht lang zuvor hatte ich seinen „Almanaeh 
der Musen und Grazien“ im Archiv der Zeit kritisch angezeigt, was 
den Dichter so erzürnte, dass er den unbekannten Rezensenten eine 
Schlange nannte. Bald darauf erschien Goethes Gedicht: „Musen 
und (irazien in der Mark“, welches, so viel ich weiss, unbeantwortet 
blieb. Späterhin dichtete W. Schlegel den herrlichen Dreigesang 
zwischen Schmidt, Matthisson und Voss.“ 
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Ahuungen, die aus ihneu gleichsam heraufsteigen und uns 
begrüssen . . Und dieses ist das wahre Idealisieren, dem 
alle grossen Dichter gefolgt sind, ohne dass sie es wussten, 
weil sie nicht anders konnten.“ Unermüdlich zerlegt er 
mit feinem Humor die nüchternen Machwerke der Schmidt 
(Prediger F. W. A.), Klamer Schmidt, Falk, Kosegarten 
und der Karschin, ihnen Goethe, Bürger, Schiller und Voss 
gegenüberstellend. 

Dort finden wir auch eine Erwähnung Wilhelm Schlegels, 
die die Zartheit und Feinheit des Gedichtes „Zueignung 
zum Trauerspiel Romeo und Julie“ lobt. Hs stand im 
Schillerschen Musenalmanach von 1798. 

I.,ässt er sich hier im wesentlichen darüber aus, wie 
man nicht dichten solle, so erfahren wir in den Phantasien 
über Kunst und in Sternbalds Wanderungen das Resultat 
der mit Wackenroder in vielen gemeinsamen Plänen und 
Erörterungen errungenen Anschauungen des jungen Schrift¬ 
stellers über das Wesen der Dichtkunst. 

Der ältliche Mann, der im Hause der Gräfin „auf¬ 
bewahrt wurde“ und für einen Dichter galt, ist eine Kari¬ 
katur dessen, was der Kritiker Tieck erlebt hatte. Er 
trägt der Tischgesellschaft ein Trinklied im alten Stile vor.^) 
Rudolf Horestan verhöhnt das falsche Pathos dieses Liedes 
und giebt eine Probe seines eigenen Könnens. Aber auch 
er wird von den anderen aiigegrifien und muss sich ver¬ 
teidigen. Plötzlich, mitten im Gesänge, wird der Dichter 
des Singens müde und bricht ab. Als man ihn darüber 
zur Rede stellt, ruft er aus: „Und warum muss denn alles 
eben einen Schluss haben; und nun gar in der entzückenden 
Poesie! Fangt Ihr nur an zu spielen, um aufzuhören?“ 
Den Scherz uinkehrend, bringt er ihnen dennoch den 

\) ,,Tie(*k UTul Wackeiirtulrr^, KürsrliiifM's DtMitscho National- 
litteratur, Bainlaiistraho li(*rausL»u‘i^elM‘ii von Jak. Miiior. 8. 270 tt*. 
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Schluss, nachdem er sie überzeugt, dass er unnötig sei 
und sagt nun: „In der Kunst gar ist ja der Schluss nichts 
weiter als Ergänzung des Anfangs/ Damit wollte er 
nur unbegrenzte Herrschaft der spielenden Phantasie in 
der Kunst predigen. 

Franz weist an einer anderen Stelle auf die Ziele der 
jungen Kunst hin:^) „Was ich mir wünsche; in einem 
eigentümlichen Handwerk das auszudrücken, was mir jetzt 
Geist und Herz bewegt, diese Fülle der Anmut, diese 
ruhige scherzende Heiterkeit, die mich umgiebt.“ Mahnend 
sagt er zu Rudolf: „Wenn Du nicht so leichtsinnig wärst, 
solltest Du ein grosses W^undergedicht erschaffen von 
gaukelndem Glanz und irrenden Klängen, voll Irrlichter 
und Mondenschimmer.“ Und endlich:®) „Wir sind mit 
allem zufrieden, wenn es nur gemütlich ist, warum soll 
eben Inhalt den Inhalt eines Gedichtes ausmachen.“ 

Das heitere Spiel der Gedanken und Gefühlsassocia¬ 
tionen, die Selbstbethätigung der poetischen Laune, wird als 
das göttliche Vorrecht des Sängers angesehen, aus dem 
in solchen Augenblicken des Schaffens der tiefste Sinn 
des Lebens spricht: er ist das Medium einer Offenbarung 
der Natur, denn er versteht die Natur besser als der 
wissenschaftliche Kopf. Nicht etwa den Unsinn wollen die 
Romantiker mit solchen Aussprüchen auf den Schild ihrer 
Dichtung erheben, sondern den tieferen Sinn. „Wozu Worte? 
Wer versteht die Rede des anderen?“ sagt der Greis 


’) a. a. O. S. 261. 

*) a. a. O., S. S44, vgl. Novalis Werke, herausgegeben von 
Meissner. Leipzig 1808. Band III, S. 37. „Es lassen sich Erzäh¬ 
lungen ohne ZusHininenhang jedoch mit Association, wie Träume, 
denken; (Jedichte, die bloss wohlklingend und voll schöner Worte 
sind, aber auch ohne allen Sinn und Zusammenhang, höch8ten.s 
einige Strophen verständlich, wie Bruchstücke aus den verschieden¬ 
artigsten Dingen.“ 
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resigniert zu Sternbald. Der Dichter mag sich nicht be¬ 
gnügen, die Mannigfaltigkeit der Erscheinungen darzu¬ 
stellen. Er will mehr: er versucht durch sie hindurch zu 
dringen und das Chaos ihres Werdens anzudeuten, dem 
der Künstler allein im Irrgarten von Klängen, Lichtern 
und Farbentönen näher ist als irgend ein Menschenkind. 
Hier wird die Poesie zur Religion. Als Priester der 
Menschheit wollen sie ein grosses Wundergedicht schaffen 
und der armseligen, am Kleinsten haftenden Alltagsseele 
einen feenhaften Ausblick auf das verlorengegangene 
Paradies eröffnen. 

In diesem Eifer werden denn auch die Grenzen der 
Künste untereinander vollkommen verwischt. Franz giebt 
die Beschreibung eines Gemäldes, die viel eher der Kern 
eines lyrischen Gedichtes ist.*) Überall werden bei Be¬ 
schreibung der einen Gattung Parallelen zu den anderen 
gezogen und bewertende Ausdrücke geradezu in den 
anderen gesucht. Aus tief innerem Bedürfnis nach wahrer 
Kunst geht auch hier der junge Tieck allen voran und 
schiesst nicht selten über das Ziel hinaus: nicht zum 
mindesten veranlasst durch die allzu glatten Erscheinungen 
auf dem Gebiete der schönen Litteratur. Das feinsinnige 
Empfinden des jungen Dichters geriet über den Zeit¬ 
geschmack, der dem Nicolaischen Aufkläricht huldigte, 
nicht wenig in Aufregung. War er doch selbst mit dem 
Litteraturpapst in Berlin in eine zu nahe Verbindung ge¬ 
treten, als dass er das mit ihrer kleinen Menschenwahr¬ 
heitsich brüstende Philistertum nicht durchschaute. Friesen^i 


*) a. 8. O.. S. 403, verjjl. Novalis a. a. O., S. 7: „Wie oft fühlt 
mail die Ärmuth an Worten, um mehrere Ideen mit einem Sehluj^e 
zu treffen.“ 

*) a. a. 0., S. 272. Verpl. Sehr. V, S. 478. 

•) „Ludwig Tieck, Erinnerungen eines alten Freundes aus den 
Jahren 1825 —1842“ von HermannFrhr. von Friesen. Wien 1871. II,S.87. 



hebt wiederholt hervor, dass der Widerspruch gegen eine 
ganze Zeitströmung ein so empfängliches Gemüt bis zum 
Äussersteu reizen und vieles erzeugen musste, was uns in 
seiner Richtung wieder übertrieben erscheint. 

Während Goethe und Schiller darauf hinweisen, der 
Stoff solle in der inneren Form aufgehen, ohne darin zu 
verschwinden, wollen die Romantiker in der Absicht, die 
reinste Kunst zu erstreben, alles Erdenwirkliche ver¬ 
schwinden lassen und nur jener Reihe ton Empfindungen 
und Stimmungen den Tempel der Dichtkunst offen halten, 
die in empfänglichen Gemütern angeregt wird, wenn sie 
verklärten Auges in die Wirklichkeit schauen. Erhielt 
man so ganz neue Perspektiven für das eigentlich Poetische 
in der Poesie und die Möglichkeit, in das Geheimnis der 
Erscheinungen selbst vorzudringen, bahnte man mit solchen 
Theorien den Weg zu einer Kunst, die die Seeleuregungen 
in ihrem ersten Entstehen belauscht, zu der tief heim¬ 
lichen eines Maeterlink und dessen Vorläufer Novalis, so 
durfte man doch nicht glauben, mehr fürs Volk zu dichten 
als die Klassiker. Jene entfernten sich von der Volks¬ 
dichtung, weil sie in Stoff und Form auf die Antike zurück¬ 
griffen, Tieck that es trotz seiner Bemühungen und Er¬ 
folge, das deutsche Altertum wieder zu beleben, durch 
solche Theorien über Kunst, die in das naive gegenständ¬ 
liche Empfinden des Volkes zu tragen, immer miss¬ 
lingen muss. 

Mit welchem Ernst gerade Tieck darauf ausging, die 
Poesie seiner Zeit aus seinem innersten Empfinden heraus 
zu beleben und neue Gesichtspunkte für das Schaffen des 
Künstlers zu finden, davon giebt uns jede seiner nicht 
nur für den landläufigen Geschmack bestimmten Jugend¬ 
schriften ein beredtes Zeugnis. Aber das Gezwungene 
tritt uns auch hier entgegen, und der Subjektivismus 
wurde weniger aus einem neuen eigenartigen Erleben der 
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Aussenwelt geschöpft, als aus einem zum Zweck künst¬ 
lerischen Arbeitens gesuchten Phantasiespiel, iSo führte 
auch die Absicht, Sinn und Klang der Worte einander 
recht nahe zu bringen, damit der Ton die Bedeutung 
oder besser den Gefühlswert des Begriffes schon im Ohre 
erzeuge — gleichwie die Musik ja zu uns spreche —, zu 
jenen Klangwirkungen, die fast von allen Romantikern 
übernommen sind. Aber ein konsequentes Übersehen der 
Grenzen zwischen den einzelnen Künsten Hess Tieck auch 
hier gleich am weitesten gehen, bis hin zur Umkehrung 
des Satzes: Wie man Klangwirkungen in der Poesie ver¬ 
wendet, so können die Instrumente in die Sprache der 
Dichtung übersetzt werden. 

Im Sternbald heisst es von solchen Gedichten:^) ,,Sie 
sollten gleichsam <lie Accente sein, in die diese Instrumente 
freiwillig übergingen, wie sie als lebendige Wesen sprechen 
und sich ausdrücken würden.“ ln gleicher Weise will er 
die Blumen zum Gegenstand der Poesie machen; wenn er 
sich auch vollkommen klar darüber ist, dass es freilicli 
immer nur ein Charakter in allen diesen Dingen ist, den 
wir als Menschen wahrzuuehraeu vermögen. An Dantes 
grosses Gedicht ankiiüpfend, glaubt er, ^es Hesse sich 
vielleicht eine Otfenharung über die Natur schreiben veiler 
Begeisterung und mit proj)hetischem Geiste durchdruugen'‘. 
Sogleich folgt ein Wechsellied nach Art der spanischen 
Poesie, angefüllt mit Allegorien, die er doch an Schiller 
getadelt hatte, ihm aber in dieser Form und aus der selbst 
empfundenen Begeisterung für die alles durchdringende 
Gottesliebe, die sich im Frühling offeiibart, als durchaus 
erstrebenswert erscheint. Ks handelt sich eben nur darum, 
auf jeden Fall poetisch zu sein oder religiös, was sich 
fast deckt. Er weiss wohl, dass es die meisten Menschen 


9 a. a, ()., S. 2S4. 
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zu phantastisch finden. „Wer es nicht mitfühlt, dem ist 
es auch nicht zu beweisen“, antwortet er darauf. Wie er 
den Frühling eine Morgenbegeisterung nennt, die die Natur 
seihst nicht lange aushält, so wünscht er sich nur einmal 
die Kraft, im hellsten Bewusstsein solche Schätze aufzu¬ 
bewahren, dadurch, dass er sie in Töne und Gesänge 
bannt. Die Kunst ist ihm ein Vorhimmel, in dem die 
Läuterung, die man sonst dem Fegefeuer zuschreibt, durch 
wehmütige Wonne geschieht. 

In solchen trunkenen Worten tritt uns das Reinste und 
Schönste seiner Schriften entgegen: die Persönlichkeit des 
jungen Dichters spricht zu uns voll liebenswürdigen Humors 
und ernsten Wollens, eine Morgenbegeisterung selbst. Das 
ist der Boden, in dem die Böhmesche Philosophie Wurzel 
schlagen konnte, sowie die Hingabe an alles deutsche 
Wesen, an die mittelalterliche Weltanschauung überhaupt. 
Das Jahr 1803 bildet auch hier den Höhepunkt. Da giebt 
er die Minnelieder heraus, mit einem Vorwort, das ganz 
seine Begeisterung für ihre zarte Künstlichkeit ausspricht:*) 
„Darüber haben die meisten dieser Gedichte eine so lieb¬ 
liche Art gewonnen, dass man das Notwendige und Zu¬ 
fällige davon nicht mehr unterscheiden kann.“ Von hier 
bis zu der Ansicht, dass alles auf eine angenehme Art 
vorgetragene Zufällige einer tieferen Notwendigkeit gehorcht, 
ist nicht mehr weit. Kbenda entdeckt unser Romantiker 
die grösste Mannigfaltigkeit nicht nur in Silbenmassen und 
Reim, sondern sogar in der Sprache selbst, die sich dem 
poetischen Tonfall zu fJebe der grössten Willkür erfreut. 


') Ver^l. Miiior, S. 

*) ^MinneliDtler aus dom »Sclnviibischon Zeitaltor'% neu bearbeitet 
und herau.su^<%^eben von Ludwig Tieck. Berlin 1803. Das Vorwort 
wieder al)<;edruekt „K^itistdic Schriften“ I, S. 185, die angeführte 
-Stelle: Minnelieder S. XIII. 
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So fand er sich überall bestätigt: Wackenroder, Novalis, 
die altdeutschen Sänger, die grossen Romanen und die 
Mystik geben ihm' tausendfach Anregungen. Nicht dass 
er aus ihnen fremde Elemente in sich aufsog; vermag 
doch nur ein kleiner Geist das in sich hineinzutragen, was 
seiner Natur zuwider ist. Jedes bedeutende Talent sträubt 
sich dagegen, sucht aber mit um so findigerem Geist 
aussen für das Bestätigung und klare Formen, was unklar 
und noch verw'orren in ihm selbst zum Lichte drängt. 



§ 1 . 

Motive. 

Tiecks Lyrik innerhalb seiner Dichtung. 

Wenn man bei Köpke^) liest, wie der Knabe, der des 
Vaters ßüchersammlung schon längst diirchgelesen hatte, 
den „Hamlet^* erhält und auf dem Schulwege im nebligen 
Wetter im Lustgarten unter Bäumen beim Schein einiger 
kümmerlicher Öllaternen zu lesen beginnt, wie er von der 
Lektüre so gebannt wird, dass er sich erst wiederfindet, 
als Hände und Füsse fast erstarrt, er selbst ganz durch¬ 
nässt ist, fällt einem sogleich die sensible Rezeptivität 
dieses Kindes auf. Wenn man weiter sieht, dass sich die 
Kmpfänglichkeit bis zur Nervenüberreizung ausbildete,*) 
so glaul)t man schliessen zu dürfen, dass gerade seine 
lyrischen Produkte auf Selbsterlebni.sse zurückzuführen sein 
müssten. Das ist indes nicht mehr der Fall, als bei jedem 
anderen Werk unseres Dichters. Selten wurde seine Lvrik 


\) „liUilwit; Kriimerinii,n‘n aus dem LebcMi de8 Dichters 

nacli de.sseii inündliclHMi und schriltlirhen Mitteiluni^en von Rudolf 
Kr>])ke. 1 und II, Loipzit^ 1, S. 42. 

*) an Ludwi;^ 'rieck'^, aiis^ewiihlt und heraus- 

von Karl von lloltoi. 1— W. Breslau 1H64. IV. S. 

Tieck hatte irn Freuntlt^^kreise in (löttiiigen ohne Unterbrechun|LC 
einen Nachmittag und tdne Nacht einen zweibändij^en Roman vor- 
^odtweii und fiel schliesslich in ludtitjem Nerventieber auf sein Bett. 
I>arüi>(*r macht ihm Wackenroder dit^ ernstesten Vorwürfe. 
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ganz Selbstzweck, unmittelbarer Ausdruck seines Erlebens, 
wie wir es bei Heine und Lenau immer wieder beobachten 
können. 

Wenige ausgenommen, sind seine Gedichte Stimmungs¬ 
malerei innerhalb eines grösseren Werkes, angeregt durch 
den Stand der Erzählung oder Ausdruck des Seelen¬ 
zustandes einer Person und dann wohl auch Mittel zu 
ihrer Charakterisierung. Hier gelingt es ihm oft, den Gang 
der Handlung durch ein freieres Spiel der Phantasie, die 
sich dann in ein Gedicht ergiesst, angenehm zu unter¬ 
brechen; oft aber auch wird die schon phantastische Art 
unseres Dichters durch lyrische Einlagen noch überboten, 
und es verflüchtigt sich alles in ein holdes Klanggewirr. 
Wie aber schon solchen Gedichten das Gegenständliche 
einer etwa erlebten oder auch nur gesehenen Situation 
abgeht, so stehen die ausserhalb eines grösseren immerhin 
bindenden Zusammenhanges geschaffenen Lieder oft ganz 
und gar in der Luft. *) Eine wie rühmliche Ausnahme die 
Reisegedichte machen, die ja wirklich Erlebtes bringen, 
erhellt, von hier aus betrachtet, um so mehr. 

Der junge Tieck war früher Schriftsteller, als er Dichter 
wurde, und so haben wir von ihm nicht einmal eine 
Jugendlyrik im eigentlichen Sinne. Köpke*) bringt eine 
Nachlese von Gedichten aus den Jahren 1790—95. Sie 
enthält ein lyrisches Idyll, „Das Lamm“, aus einem kleinen 
unvollendeten Drama, „Lieder eines Gefangenen“, ein 
„Jagdlied“ aus einigen dramatischen Scenen und die 
Paramythien, eine Nachahmung Herders, sowie Über- 


*) Hettner. „Die romantische Schule in ihrem inneren Zu¬ 
sammenhänge mit Goethe und Schiller“, Draunschweig 1850, S. 80 
hält die reine Lyrik der Romantiker mit Ausnahme der von Novalis 
meist für ungeniesshar; das ist wie im folgenden einzuschränken. 

*) „Ludwig Tiecks nachgelassene Schriften.“ Auswahl und Nach¬ 
lese, herausgegehen von Rudolf Köpke. 1—II. Leipzig 1855, 
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Setzungen aus Ossian, die Friedrich Rainbach in seinem 
Roman „Die eiserne Maske“ benutzt hatte: Anlehnungea 
und Nachdichtungen des lernenden Künstlers, die keinen 
Platz in der Sammlung erhalten haben. Zu ihnen gesellt 
sich aus dem Jahre 1799 das Gedicht „Kunst und Liebe“, 
ebenfalls in der Nachlese, aus dem Schillerschen Musen¬ 
almanach, dessen antike Haltung später dem Dichter 
widerstrebte. 

Die früheste freie Lyrik in der Sammlung fällt in das 
Jahr 1895, „Gruss dem Frühling“ (111, 36), denen ira 
nächsten Jahre zwei im Schillerschen Musenalmanach zu¬ 
erst veröffentlichte Gedichte, „Der neue F'ruhling“ (L 7) 
und „Auf der Reise“ (I, 117) folgen. Ebenfalls dem Jahre 
1796 gehört als selbständiges Gedicht „Nacht“ (I, 115) 
an, das nebst dem berüchtigten „Zeichen im Walde“, erst 
1801 gedichtet, seine erste Conception Reiseeindrücken 
einer mit Wackenroder in diesem Sommer unternommenen 
Fahrt nach Dresden verdankt.^) Der sehr zahlreichen 
Lyrik in den Phantasien über Kunst, dem Sternbald, 
Zerbino und dem Pliantasiis aus den beiden folgenden 
Jahren stehen als freie Produkte nur das konventionelle 
„Schifferlied der Wasserfee“ (1, 181), das „Duett“ (III, 60), 
„Schäfergesang“ (III. 6-.>), die tiefempfundenen Gedichte 
„Zweifeln und Zagen“ (11, *220), „Frühe Sorge“ (III, 86), 
alle aus dem Jahre 1797 und „Liebesgegenwart“ (11. 198) 
aus dem Jahre 1798 gegenüber. Im Jahre 1799 ßnden 
wir das erste Sonett „Andenken“ (1, 244) und die „Blätter 
der Erinnerung“ (11. 71 ff.), ein Scherzsonett „Trost“ (II, 268) 
1800; „Die Heimat“ (I. 226), die Gedichte über Musik 
(II, 1 ff.) und „Der Garten“ (1,24) zeugen von einer sell»- 
stiindigen Anregung, ln der folgmulen Zeit treten die 
Sonette aus dem Konian Alma als eine Lyrik hervor. 


') \ ort;l. K«»|>kD, Eriiiii<MMini:Dii. 1, S. 219 ii. 250. 
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die doch wieder unter sich einen Zusaramenhang, ein 
grösseres Ganze aufsucht. Die grosse Pause im Sehaffen 
Tiecks 1804—11 ist für die lyrische Muse die günstigste 
insofern geworden, als 1805 die Reisegedichte entstehen. 
Ihnen schlies.sen sich als alleinstehende Erzeugnisse eine 
Reihe von Romanzen, Scherzgedichten und Gelegenheits¬ 
gedichten an. Mit der Übersiedelung nach Dresden und 
der Periode der Novellen versiegt die lyrische Produk¬ 
tion ganz. 

Soviel dürfen wir aus diesen Thatsachen schon folgern, 
dass Tieck in den meisten Fällen für seine Gedichte nicht 
ein Erlebnis Anlass wurde, wie wir bei der Goetheschen 
Lyrik von einem solchen sprechen dürfen. „Sternbald's 
Wanderungen“ beginnt mit dem Abschied der beiden 
Freunde voneinander. Ihnen fällt die Trennung recht 
schwer; da ermannt sich der Ältere, Sebastian, zu einem 
mutigen Wanderlied. Der beabsichtigte Widerspruch zu 
der in ihnen starken, wehmütigen Stimmung erzeugt also 
hier das „Lied vom Reisen“ (I, 77). Zu Beginn des 
zweiten Teiles wird in einem fingierten Citat ans einem 
alten Buch der Frühling gepriesen und im folgenden 
wiederholt das Keimen und Blühen in der Natur als das 
erhabenste Zeugnis der Liebe hingestellt. Ü Eine Er¬ 
gänzung zu diesen Prosahymnen oder ein Überleiten in 
die rhythmi.seh geregelte Form des Verses sind die binden 
hier eingeschubeuen Lieder, „Frühling und Leben“ d, IJ) 
und „Frühlings- und Sommerinst“ (1. ”2’21). Dass die 
Lovelllieder iin engsten Zusammeidiang mit dem Prosatext 
stehen, indem sie uns der Stimmung des Briefsehreibers 
heraus gesehatten sind, beweisen .schon die Titel: „Der 
Ungetreue“, „Melankolie“, „Der Egoist“. Rausch und 
Wahn“ u. s. w. Es würde zu weit führen, in jedem ein- 


’) Vergl. Minor, Ö. 250 u. 201. 



zelnen Falle die Weiterdiclitung nachzuweiseii, mag sie 
nun eine kontrastierende oder ausfuhrende sein, genug, 
dass sie typisch für die Lyrik Tiecks ist. Zwar nicht 
fremde Poesie, sondern die eigene Prosa dichtet er in 
Versen weiter. Weil ihm die Lyrik am ehesten geeignet 
scheint, dem gewagten Spiel der Phantasie zu folgen, ver¬ 
wendet er sie dort, wo die Erzählung oder der Dialog jene 
Sphäre erreicht. 

Mehr noch als an Goethes Wilhelm Meister dürfen wir 
hierin eine Anlehnung an Dantes „Neues Leben“ sehen. 
W.Schlegel erläutert einmal die eingelegtenSonette Dantes.*) 
„Au,f diese Art flicht er viele Sonette und Canzonen in 
das Buch ein, und immer so, dass er die Empfindungen, 
die aus den Gedichten athmen, vorher, als wirklich gehabt, 
zu beschreiben sich bemüht.“ Wenn Tieck auch durch 
solche Verwendung der Lyrik, die wir heute als selb¬ 
ständige Gattung behandelt wissen wollen, die freie Stoff- 
wahl, sowie das innere Ausreifen auf diesem Gebiete ge¬ 
waltsam einschränkt, so wird der Mangel bei einem so 
vielseitigen und in seiner romantischen Periode so frucht¬ 
baren Dichter einigermassen durch die Fülle der in seinen 
Werken vorhandenen Motive wieder ausgeglichen. Auch 
meinte • er, so die Grenze zwischen den einzelnen Teilen 
der Poesie aufzuheben. Dennoch unterliegt die Berech¬ 
tigung, die Gedichte einmal als selbständige Kunstwerke 
zu betrachten, keinem Zw'eifel, besteht ihr Zusammenhang 
mit den Werken doch nur in der ersten, aus diesen em¬ 
pfangenen Anregung, der goldenen Brücke, auf der sie sich 


\) R. M. Werner, „Lyrik und Lyriker^*. Eine Untersuchung. 
Hamburg und Leipzig LSPO (S. 21;)) nennt Weiterdichtungen sulche 
(iedichte, welche sich direkt an fremde Dichtungen anschliessen, um 
sie zu ergänzen. 

„August Wilhelm von Schlegels sämmtliche Werke^S herausgeg. 
von Eduard Böcking, Leipzig 184b. IIJ, S. 209. 
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sogleich iu das Märchenland einer frei sein wollenden 
Phantasie begeben. In ihnen wird sich der Subjektivis¬ 
mus des Romantikers am meisten ausleben, und wir er¬ 
halten gerade von dessen Art eine Vorstellung, wenn wir 
die Lieder allein betrachten. Wie hätte endlich der Dichter 
.sie auch, losgelöst von der grösseren Einheit der Schriften, 
herausgeben können? — 


Lo veil ton. 

Als Tieck seinem Freunde Wackenroder das einaktige 
Trauerspiel „Der Abschied“ geschickt hatte, schrieb der 
Freund dem Autor im Januar 1793:^) „0 lass doch die 
Reimerei sein! Hier ist Dein Wirkungskreis, ira Feld des 
Tragischen und der trüben Melankolie.“ Das Wort 
Reimerei bezieht sich auf jene flüchtig und nachlässig 
gearbeiteten Sachen, bei denen die Menge das spärliche 
Honorar Nicolais einigermassen in die Höhe treiben musste. 
Jedenfalls hat der Freund darin recht, dass er den Wirkungs¬ 
kreis des jungen Dichters in der Schilderung des Tragischen 
und der Melankolie findet. Hier war es schliesslich doch 
sein eigenstes Wesen, das er gestaltete. Die schönsten 
Märchen des Phantasus rufen eine gruselnde Spannung 
hervor, wie sie später nur von E. Th. A. Hoftmann noch 
ubertroffen wird. Ebenso ist es iu der Lyrik das Gebiet 
des trüben Brütens, des Zweifels, des Schreckens, des 
Rausches und Wahnes, in dem Tieck seine Triumphe feiert. 
In solchen Stimmungen steigert sich die Begeisterung des 
Schaffenden meist zum Gedicht, wo sie rhythmisch aus¬ 
klingen w'ill. Auch nach dem Lovell kehren in der Lyrik 
Klagen und Toben oft wieder. Das Zweifeln an der 


Holtei. liriofe IV, S. 2r)(;; Ein (Tedi(‘ht über die KosstrapiK‘ 
hatte kurz vorher ernste Mahnungen des sorgsamen Freundes in 
Berlin veranlasst. 

Miessiu*r, LuHwi»; Tir'ks Lyrik. 2 
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eigenen Fähigkeit, aber auch an allem Bestehenden, an 
allen als Regel sich einem jungen strebenden Gemüt auf¬ 
zwängenden Gesetzen über Kunst und Moral. Wir be¬ 
zeichnen dieses Rütteln am Überlieferten am besten mit 
Lovellstimmung und finden ihren reinsten Ausdruck auch 
in den Gedichten^) aus „William Lovell“. Der junge 
Feuergeist spielt mit allen heiligen Gefühlen und, damit 
es recht titanisch und zugleich erhaben aussieht, mischt er 
in alles die Verzweiflung, die Verzweiflung auch an sich 
selbst. Aber schliesslich bleibt es doch nur ein Spiel und 
gar oft nur ein Theaterspiel. Ein Beispiel gebe die vierte 
Strophe des Gedichtes „Melankolie“: 

Dich werden alle Menschenfreuden fliehen. 

Dich spright kein Wesen freundlich an, 

Du gehst die wüste Felsenbahn, 

Wo Klippen droh’n. wo keine Blumen blühen, 

Der Sonne Strahlen heiss und heisser glühen.“ 

Der Egoist giebt eine mehr gedankliche Erörterung 
über die Selbstherrlichkeit, doch nur zu deutlich aus Ver¬ 
zweiflung geboren. Eine glühende Apotheose der Sinnlich¬ 
keit und der tieferen Erkenntnis des Wahnsinns enthält 
das dritte: 

Je wild’re Schrecken mich ergreifen. 

Je höher mich der Wahnsinn hebt. 

*) Vergl. Köpke, Erinnerungen I, S. 99. 

*) ..Melankolie“ II, S. 227, Sehr. VI, S. 13. 1793, „Der Egoist“ 
II, V. 230, Sehr. VI. S. 178. 1793, „Sehrecken des Zweifels“ II. 
S. 234, Sehr. VII. S. 39. 1794, „Tod“ II. 243, Sehr. VII. S. 33. 1794, 
„Rausch und Wahn“ II. 239. 1795. In der mir vorliegenden Aus¬ 
gabe von 1843 der Schriften steht es nicht im Lovell, kann aber 
früher darin gewesen sein, denn Köpke, Erinnerungen II. S. 290 
fülirt es als Lovelllied an. Dass Tieek in einer späteren Redaktion 
seiner Schriften Lyrik fortliess, wissen wir vom Sternbald, wo es auf 
Anraten von Kuruline Schlegel geschehen ist. Vergl. Minor S. 317, 
Anni. 1. 



Vou dem betäubenden Glück jugendlicher Gärung, der 
jauchzenden Freude des Aufopferus spricht das Gedicht 
„Rausch und Wahn'^. 

Der Einfluss des englischen Romans mit seinem Ver¬ 
such einer psychologischen Zerlegung der Charaktere ist, 
wie im ganzen Lovell, so auch in den Liedern ersichtlich. 

Wie Musäiis in seinem „zweiten Grandison“. wie in 
England selbst Fielding im „Joseph Andrews“, stellt sich 
auch Tieck in gewissen Gegensatz zu Richardson. was 
äusserlich in dem Namen Lovell (Lovellace in Clarissa) 
angedeutet ist. Seine ausgedehnte Kenntnis des eng¬ 
lischen Romans des IS. Jalirhimderts Hess ihn das Gute 
nehmen, wo er es fand. So weist die Briefform durchaus 
auf Richardson hin, während wir aus dem Peter Lebrecht 
und einer Rezension seine Vorliebe für Sterne ersehen. D 
Wenn Erich Schmidt von Beziehungen zwischen Werther 
und Lovell spricht, zugleich aber das Untenscheidende 
hervorhebt,so kann man wohl gerade das, worin Tiecks 
Dichtung so weit hinter dem Wertlier zurückbleibt, auch 
aus direktem Einfluss des englischen Romans mit seinen 
immer wiederkehrenden Verführungssceneu und seinem 
Rest grausiger Schandtbaten der Helden ableiten. Durch 
psychologische Schilderung der Verbrechercharaktere er- 


') Ver^M. Sehr. XV, S. IH und Kritische Schriften L 101, eine 
RezeiiBion für das „Archiv der Zeit'* von 1708. 

*) Erich Schmidt „Kichardson Rousseau und Goethe^^. Ein Hei- 
trag zur Gescliic'hte des Kuinans iin is. Jahrhundert. Jena 187'). 
8. 78: „Tieck hatte bei Abfassung dieses genialen aber widerlichen 
Jugendwerkes ott'enbar den Werther vor Augen. Aber der Schwäch¬ 
ling und Verbrecher Lovell, dem Wollust das grosse Geheimnis 
unseres Wesens ist, der in wahnsinnigem Pessimismus verkommende 
Balder — und WertherI** Kür das Vorhergehende, die Aldiängig- 
keit des deutschen Romans in letzter Linie vom englistdien vergleiche 
ebenfalls das Buch von Erich Stdiinidt. 
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hielten sie ja auch in den) neuen Roman eine gewisse 
Berechtigung. 

Schon vor dem Lovell finden wir ähnliche Gedichte, 
die noch dadurch gewinnen, dass in ihnen das Gleiche 
weniger extravagant zum Ausdruck gebracht wird. „Trost 
des Gefangenen“ ist bei allem Verzagen freudiger; die 
Gesänge aus Ossian atmen dagegen mehr die Lovellluft 
und wurden wohl aus Wahlverwandtschaft nachgeahmt. 
Sie sind daher auch eine sehr ansprechende Übertragung 
und stellen sich den Übersetzungen des jungen Goethe 
würdig an die Seite. Die beiden schon erwähnten Ge¬ 
dichte, bei deren Anregung die Gegenwart des sensiblen 
Wackenroder mitgesprochen haben mag, bezeichnen den 
Höhepunkt dieses Motivs. Dem reiht sich noch das eben¬ 
falls vielbesprochene Gedicht aus der Genoveva an, in dem 
das Bild vom Grabe unter Weiden aus Maler Müllers 
Genoveva entlehnt ist.^) Es zeichnet zu deutlich Tiecks 
dunkle Schwermut, als dass es nicht dennoch durchaus 
als selbstempfunden angesehen werden müsste. 

Ist in diesen Liedern Verzweiflung und Zerrissenheit 
allein Veranlassung und Gegenstand der Dichtung, so tritt 
auch in vielen anderen diese Seite hervor, wo sie nicht 
mehr als Grundraotiv zu bezeichnen ist. Mit dem Jahre 
ISOO imgefiihr verseilwiiidet indes das Thema immer mehr. 


') „Trost dos Köpke nach^el. Sehr. I, S. 185. ITiM). 

eboiula „Ullins I, 8. 195. Ullins und Linufs Gesang I, S. U97. 

') ^Der Trostlose“, I, 144 ; Sehr. II, S. 11. Köpke und Friesen 
in den Krinnerungen I, S. 242 und 11, S. 151, 155 behaupten mit Tieek 
seihst, 8ehr. I, dass im Jahre 1797 in Hamburg der Dichter 

ein Manuskript d(M’ Maler Müllorsehen Genoveva besonders wegen 
eines als Motto und im Verlauf der Trag(5die wiederholt benutzten 
Liedes mit grossem Intf'resse gelesen liahe. lianftl, „Ludwig Tieeks 
Genoveva als romantische Dichtung“, Graz 1899, S, h7 ff., behandelt 
die Frage im ZusainTiienhang. 
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Der Dichter ist an der Hand der Böhmeschen Lehre und des 
Umganges mit einem innerlich so harmonischen Charakter 
wie Novalis selbst zu grösserer Lebensfreude durchge¬ 
drungen. Seine Anschauung erhält den heiter-religiösen 
Zug eines Mystikers, der über allem Zwiespalt immer 
wieder die Liebe in ihrem ewigen Glorienschein siegen 
sieht. Die Begeistening wird geläutert und das Grausige 
nur noch geschildert, um den Sieg des Höheren oder das 
Höhere in ihm selbst zu zeigen. 

So verschieden auch die Vorstellung von der mystischen 
Lehre unter den Romantikern war, indem jeder gemäss 
seiner Individualität etwas anderes aus den alten Schriften 
herauslas, können wir auch das Gemeinsame leicht finden 
und wollen den Ausdruck „mystisch“ nur in diesem Sinne 
gebrauchen: „religiöse Naturphantasie“ nennt Hettuer^) 
treffend das Wesen dieser Anschauungsart. Dabei handelte 
es sich stets darum, das Geheimnisvolle des tiefsten 
Zusammenhanges zwischen Mensch und Natur, das lieb¬ 
liche Vermengen und Ineinanderwirken von Seelen- und 
Naturstimmung, durch Sprache und Bilder überall anzu¬ 
deuten, So wurde es ein Darstellen des Seelenlebens mit 
den Werten und Worten, die die blühende und absterbende 
Natur beschreiben. 

Maeterlinck zeichnet in neuerer Zeit die komplizierten 
Vorgänge im Innern des Menschen unter dem einfachen 
Bilde patriarchalischer Verhältnisse; z. B. den Kampf der 
Seelen, einander das letzte Geheimnis abzuringen, durch 
das Ringen der Körper, das geistige Verkümmern durch 
thatsächliches Hin.siechen. Seine Sprache klingt kindlich 
einfach und doch will sie die ganze Tiefe, die aus dieser 
Veräusserlichung spricht, in ihren Sinn mit einbezogen 


a. a. S. TH. 



wisseu. Eiü ähnliches liebevolles M Eiuschliessen der 
grossen, einfacher empHndenden Natur in die Regungen 
des freudig strebenden Menschen suchten schon die 
Romantiker und instinktiv von je her alle poetisch 
fühlenden Menschen. Darum bei Böhme der unermüd¬ 
liche Hinweis, das ständige Vergleichen des Zartesten, der 
Menschenseele selbst mit der Blume, die sich jubelnd in 
den Reigen des Gott preisenden Farbenspiels der Welt 
begiebt. Das ist es, was Tieck in der „Morgenröte“ wie 
in keinem anderen Buche fand. Das ist es, was W. Schlegel 
dann im Hinblick auf Tiecks Gedichte als das einzig mög¬ 
liche Mittel hinstellte, das .schildernde Gedicht in eine 
höhere Sphäre zu heben.*) Bei den Minnesängern sowohl 
wie im Volkslied fand Tieck diese Weltanschauung eben¬ 
falls poetisch vertreten und vertiefte sich so gern in eine 
Welt, in der die Sprache der Blumen eine so wichtige 
Rolle spielt.^) Gleich beim ersten Gebrauch des Wortes 
„mystisch“ wollte ich den Begriff wenigstens für diese 
Arbeit festlegen, der sonst gern verwendet wird, wenn 
man irgend welche Unklarheit geistreich abzuthun glaubt. 

\) Novalis a. a. O. S. 91: ^Wenn alle Menschen ein paar 

Ijiebeiule waren, so fiele der Unterschied zwischen Mvsticisinus und 
Nichtinysticismus we*:.’* 

„A. W. Schlegels Vorlesungen^* ülier schöne Litteratur und 
Kunst, I.- 111., herausgcg. von Minor, Deutsche Litteraturdenkniale 
lleilbronn 1884. II. dl5. 

Der Ansicht, liass es ini wesentlichen die Sehellingsche Natur¬ 
philosophie sei, die das mystische Kleinent in die romantische Schule 
liineingctragen habe, ist sclion Hettner S. 7 f. mit inneren Gründen 
entgegen getreten. Für Tieck bestätigt es uns ein Brief an Steiger. 
..Solgers nachgelassene Schriften**, herausgeg. von L. Tieck und 
F. von Kaunier, I II, licipzig I, S. Ö38. „Denn die poetische 

Begeisterung erklärte mir ja das Faktum hinlänglich (Verwandtschaft 
von Fhilosophie und Heligion), und dass ich es mehr wie einmal er¬ 
lebt hatte, maclite mir Ja eben immer mein Sprechen mit den 
Uhilosoplien von Schule unimiglich.“ 
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Lie be. 

Der junge Tieck hatte keine Zeit zur ernsten, tiefen 
Liebe; er hastete im Lande umher, alles Wissenswfirdige 
in sich aufzunehmen. Aus einer Schülerneigung hatte sich 
sein Verhältnis zu seiner zukünftigen Braut Amalie Alberti 
entwickelt. Der Student, der zwar alle Anstrengungen 
machte, die Hindernisse aus dem Wege zu räumen, suchte 
auch hier ebenso den Kampf mit einer philisterhaften Um¬ 
welt, wie auf allen anderen Gebieten. Mehr diese Marotte 
als die Liebe, die wohl in gelegentlichem Schwärmen, 
nicht in offenem Aussprechen bestand, liess den Dichter 
des Lovell seinem ersten Mädchen die Treue halten. Als 
sie im Jahre 1791 nach Hamburg ging, vermisste er die 
Geselligkeit im Reichardtschen Hause mit ihren künst¬ 
lerischen Anregungen, weniger seine Braut. Er heiratete 
Amalie Alberti im Jahre 1798. Die Ehe war ebenfalls 
eine glückliche nur im herkömmlichen Sinne, das heisst 
seine Gattin hatte nicht Teil an seinem inneren Leben, 
war ihm aber eine sehr gewissenhafte und treue Hausfrau 
und fand sich allmählich in das Los, einen genialen Dichter 
zum Gemahl zu haben.*) Die Gedichte „Lila“ und die 
„Klage“ aus dem Jahre 1790*) beziehen sich wahr¬ 
scheinlich auf Amalie und zeugen von der ersten, in ein¬ 
zelnen extatischen Momenten alles umkehrenden Schüler¬ 
liebe, welche Bäche vertrocknen heisst, wenn die Auserlesene 
schmollt und „Vögleiu zu singen“ befiehlt, da wo die 
Holde „lieblich spricht“. Eine ganz andere Stimmung 
zeigt indessen ein Gedicht aus dem Lovell „Der Unge¬ 
treue“; Wieder eine Hymne an den Sinnenrausch!*) 

M Ver^L Köpkt% Erinnerungen I, S. 110 und Klee ^Tieek^ 
Lelien und Werke‘^ (Meyeri^ VolksbiUdier) S. 51. 

Xaehgelassene 8elir. I, 17d f. 

*) „Der Ungetreue** 11, 252, Sehr. IE 1792. Vergl. „Der Anne und 
die Liehe** E 57, Sehr. \ E 299, 1794. „Trauer** lE 173, Selir. V, 37, 
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„Ich hatt’ ihr Liebe zugeschworen. 

Ich Thor, mit Liebe unbekannt 
Zu keiner Seligkeit erkoren, 

In ird'scher Nichtigkeit verloren 
Am schwarz gebrannten Felsenstraiul.‘‘ 

Was nun in den nächsten Jahren weiter an Liebeslyrik 
folgt, geht nicht über das Konventionelle hinaus und ist 
nur nachempfunden, nie Selbsterlebnis: „Der Arme und 
die Liebe“ aus dem Lovell; „Trauer“ und „Sicherheit“ aus 
dem Blaubart. Die „Liebesgeschichte der schönen Magelone 
und des Grafen Peter von Provence“ erfordert eine Reihe 
von Gedichten, die unter dem Gesamttitel „Des Jünglings 
Liebe“ in die Sammlung aufgenommen sind und ganz den 
Charakter einer Gelegenheitsdichtung im schlechten Sinne 
tragen. In ihren besten Teilen enthalten sie vielmehr 
P^lemente der Lovellstimmung.D 

Nach dem Vorbilde des Volksliedes, aber oft nur all¬ 
zu künstlich, wird die ganze Natur in die Schmerzen und 
Freuden der Liebenden einbezogen. Nicht anders ist es 
in den Sternbald- und Zerbinoliedern. Der Dichter, der 
als Kritiker Allegorien getadelt hatte, greift nun selbst zu 
diesem gedanklichen Ausdruck der Liebessehnsucht. In 
„Gefühl der Liebe“ D nehmen die allgemeinsten Begrifte 

ny.*). „Sicherheit“ II, 184. Selir. V, 40, 1795. „Des Jünglings Liebe“ 

II, :n>, Sehr. IV, 292 ff., 1796. 

') „Zweifel“ II, 39 Strophe 4, „Hoffnung“ II, 41 f. Strophe 4 und 5; 
„(iliiek“ II, 43 Strojdie 2; „Verzweiflung“ II, 54, Strophe 1—4. 

*) „Gefühl der Liebe“ I, 247, Minor S. 225, 1797. Vergl. „Waldlied 
und Antwort“ 1, 146, Sehr. XVI, S. 228, Minor S. 273, 1798. „Lied 
der Sohnsueht“ II, 175, Sehr. XVI, 343, Minor S. 352, 1798. „Weh¬ 
mut“ II, 181, Minor 8. 282, 1798. Iin Zerbino vergleiche: „Harren 
der Geliebten“ 11, 246, Sehr. X, 44, 1796. „Die Spinnerin“ III. 81. 
Sehr. X, 79, 1797. ..Die Liebende“ III, 87, Seh, X, 78, 1797. „Gruss 
und GegengruMs“ III, 76. Sehr. X, 166, 1797. „Klage und Trost“ 

III, 65, 1797. Nach Köpke .\nhang zum II. Band der Erinnerungen 
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wie Dunkelheit, Frühling und Morgenrot, die Stelle alle¬ 
gorischer Gestalten ein und erklären dem Liebenden den 
Sinn des Lebens. „Waldlied und Antwort“ zeigen die 
häufig wiederkehrende Ausdrucksweise der Liebesstimmung. 
Der Klagende ruft die Natur an; sie trauert mit ihm oder 
tritt in Kontrast zu seiner Verzweiflung. Meist aber ant¬ 
wortet sie tröstend und erzählt dem Liebenden, dass auch 
die Geliebte sich her zu ihm sehne, oder sie richtet Grüsse 
an die Ferne aus. Schon ganz abstrakt, an die späteren 
Sonette anklingend, ist das Thema in den Phantasien 
über Kunst gefasst. Einige Gedichte dieser Zeit ergehen 
sich in der Schilderung des Zweifels und Verzagens mit 
den grellsten Farben. Die Übertreibung soll hier die 
poetische Wirkung hervorbringen und der oft freudige, 
zuversichtliche Schluss klingt dann für unseren Geschmack 
fast komisch. 

In der „Bitte“ soll sich die Geliebte die Augen ver¬ 
binden lassen, damit ihr Glanz nicht tödlich sei. Das 
erinnert schon ganz an Liechtensteins oder Hadloubs Lyrik. 
Nicht minder gekünstelt tritt die freudige Liebesstimmung 
auf. Es ist der Humor, die milde, aber oft auch billige 
Tiecksche Form der Ironie, der bisweilen hier durclibricbt. 
Ganz ernsthaft beginnt nocli die zweite Strophe in „Mut“: 

„In Küssen weht ein Zaubersegen“ 
dann fährt er fort: 

„Drum sei verwegen, 

Was fürchten, wenn gleich Donner rollt. 

Wenn nur der rote Mund nicht schmollt.“ 

Die Entstehung aller bisher besprochenen Gedichte fällt 
vor Tiecks H ochzeit, und wir vermissen um so mehr jene 


ebenfalls im Zerbino, in der vorliegenden AuHjjcube des Zerbino stellt 
es indess nicht. Aber auch sonst sind die An^aluMi Köpkes in diesem 
Anhang nicht immer zuverlässig^. In den Phantasien über die Kunst: 
„Liebe*^ II, 31. Minor S. SiJ). 



innere Kraft, die in den Liebesliedern etwa von Justinns 
Kerner oder Lenau, auch da wo der Inhalt mehr gedanklich 
ist, von der Tiefe des Erlebnisses unmittelbar überzeugt. 

Die ciselierte Gedankenarbeit dieser Lyrik weist viel- 
Tnehr deutlich auf den Einfluss des Minnesanges, den 
Tieck schon im Winter 1793 in Göttingen kennen gelernt 
hatte. Alle die eben geschilderten Längen und Wieder¬ 
holungen derselben Motive auch dort; nur ist es etwas 
anderes, wenn Veldeke den Frühling grüsst und die junge 
Liebe (Ms. Fr. S. 57, 10) oder wenn Walther singt: (Aus¬ 
gabe von Paul, Halle 1895 S. 82) 

„Uns hat der wiuter kalt und an der not 
vil getan ze leide“ 

oder eine weitere Parallele herbeizuziehen, in der die 
Blumen Grüsse bestellen, wenn Meinloh von Sevelingen 
.sagt: (Ms. Fr. 14, 1) 

„Ich sach boten des snmeres: 
das waren bluomen also rot. 
weist du, schoene frouwe, 
was dir ein ritter enböt?“ 

Was bei jenen immer wieder neu war, denn immer 
wieder erlebten sie die Strenge des Winters und die 
Sprödigkeit ihrer Dame, sinkt hier zur Phrase herab, wo 
es nichts als aus der Lektüre übernommene Anschauung 
ist. Tieck vermochte nicht überall die eigenste Nuance 
einer von neuen schaffenden Persönlichkeit fainzuzuthun. 

Am besten aber können wir den Einfluss der alten 
läeder an den Sonetten aus dem Roman „Alma“ verfolgen. 


') „Bitte“ II. 218. Sehr. XVI, 378. Minor 377, 1797. „Ungewisse 
Hofliumg“ II, 217, Minor 217, 1797. „Der (iefungcne“ II, 219, 1797. 
..Mut“ II, 210. Sehr. XYI, 377, Minor 370, 1798. „Liebesgegeiiwart“ 
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Er war als Gegenstück zum Sternbald schon 1798 geplant.^) 
Die Ausführung der Sonette im Jahre 1803 hat die ver¬ 
schiedensten Ursachen. Einmal fand Tieck in Ziebingen, 
wohin er 1802 übergesiedelt war,- in der Schwester des 
Grafen Fink von Finkenstein in Madlitz eine geistreiche 
Freundin, sowie in der kunstverständigen und musikalischen 
Familie eine sehr liebenswürdige Aufnahme. Dann aber 
weist die Ausgabe der Minnelieder im Jahre 1803 auf 
eine eingehende Beschäftigung mit den Denkmalen der 
Lyrik des 12. und 13. Jahrhunderts.*) 

Als sich der Deutsche zum ersten Mal der Thatsache 
bewusst wurde, dass man dem fernen geliebten Menschen 
durch liebes Gedenken nahe sein und die Trennung so zu 
nichte machen könne, da boten sich dem hierüber staunend 
grübelnden Gemüt immer neue Ausdrücke, immer neue 
uns nur gering erscheinende Varianten über dasselbe 
Thema. Tieck sucht nun diese Varianten, er erlebt sie 
nicht, wenigstens nicht intensiver, als sie ein sehr sensibler 
Geist beim Lesen nachfühlt; daher bringt er uns meist 
Gedankenarbeit, umgesetzt in die dithyrambische Sprache 
der Begeisterung. Er sucht eine moderne romantische 
Parallele zum Minnesang und zwar in einer romanischen 
Form der Renaissance: in Simetten. Das darf uns nicht 
wundern, denn er sieht auch in den alten deutschen Ge¬ 
dichten Strophen, die teils Kanzonen, teils an die Stanze 
und das Sonett erinnern. Zweierlei verhilft ihm nun 

') Verj^l. Kn|)k(.*, Kriiinerun^on II, S. ir)(). Der Plan ist dann nicht 
ausgefülirt, sond^MTi nur die Son(‘tte I, IST) ff. zu einem Cykliis vfM'huinlen. 

") Ver;,d. ^^clir. XI, S. LXXVIII. 

Ver^l. "l'iecks Ausgabe der Minnelieder S. XIII. Auch sonst 
lasst Tie(‘k ^ern „da^ Pt>ssierliche und Kdh‘ sich mit diun alter¬ 
tümlich Khrharen sd wunderbar verhinden^^, wie er es im Vnrbericht 
zu den Schriften XI, S. LIX lu^nnt. Hierüber ver^l. Dr. Pmil lliii^li, 
,,l)ie romanischen ^'tnndien in der Dichtunj^ deutscher Romantiker"'. 
Zürich P.HiO. S. Ihh 



hierzu: den gedanklichen Stoff muss ihm die Böhmesche 
Lehre geben; er konnte sich mit der verhältnismässig ein¬ 
fachen Liebessprache der Minnelieder nicht begnügen, die 
doch gerade ihre Poesie so wahr macht. Aber auch in 
die äusseren Verhältnisse fühlt sich der Romantiker ein: 
die Freundschaft zu den Damen im Hause des Grafen 
Finkenstein giebt ihm gerade so viel Gegenständlichkeit, 
wie er in der Poesie leiden mochte. 

Wir dürfen hier nicht Liebeslyrik im eigentlichen 
Sinne erwarten: Die geistige, von allem Irdischen ab¬ 
gewandte Liebe wird gepriesen. Welch ein Gegensatz 
zum Sinnenkultus des Lovell! Auf das neue hohe Ziel 
weist der Vers: „Minne, so saugen, die das Höchste meinen“ 
(1, 201). Von Ferne deutet dagegen die folgende Strophe 
Erlebtes an: 1, S. 202. 

„Ihr kindisch spielenden unschuld’gen Reime, 

Was zwingt ihr mich mit lockendem Geschwätze, 

Dass ich vertrauend liebend in euch setze. 

Von Liebesleid und Lust die zarten Keime.“ 

Ferner scheinen die Gedichte S. 188, 191, 192 auf Per¬ 
sönliches liinzuweisen. Die Geliebte wird aber ein Schemen» 
sucht man in diesen 31 Sonetten nach irgend einer An- 
spielung auf thatsäclilich Erlebtes: Auch hier deutlich die 
Paralhde zum Minnesang! Da wird wohl von süssen 
Lippen (S. 187) und ihrem Lächeln (S. 194), ihren Augen 
(S. 210, 212), Blicken und Sehen (S. 206), der süssen 
Stimme (S. 207) und ihrer Schöne (S. 211) geredet, aber 
alles ist nur Anknüpfungspunkt für hochgreifende abstrakte 
Erörterungen, welche die mystische Wirkung der Liebe 
zeigen wollen: ein Hoheslied ihrer reinigenden Kraft, die 
alle Geschöpfe in höhere Daseiiisstufeii hinaufzieht und 
den Mensehen des Reiches der Engel teilhaftig macht 
(S. 2(M ). 



21 ) 


„Der reinsten Anmut Licht, der Minne Allmaelit 
Aussprechen könnt ich nun den Namen Alma.“ 

So kann man an einigen Stellen unbeschadet, ja zur 
Klärung des Inhaltes für Alma das Wort Allmacht im 
angeführten Sinne einsetzen (S. 199 u. 216). 

Einzelne Motive, die sieh zwanglos in den neuen 
Zusammenhang einreihen, werden direkt vom Minnesang 
übernommen. Die Liebe dauert über Tod und Schmerz 
hinaus. Guotenburg singt in der Tieckschen Fassung: 

„Ich bin leider sehre w'und ohne Waffen, 

Das haben mir ihre schönen Augen gethan.“‘) 

ln den Sonetten sind dem Dichter die Blicke der Geliebten 
„ein Strahl, gezückt nach mir zu zielen“. Immer aber ist 
Tieck der Begriff Minne mehr als den meisten Minne¬ 
sängern; er fa.sst ihn etwa im Sinne der Böhmeschen 
Lehre und auch der Lieder des Eberhard von Sax und des 
Rumesland (Minnelieder S. 180 ff). Weil indes so vieles 
in diesen Gedichten entlehnt ist, noch dazu aus den ver¬ 
schiedensten Zeiten und Litteraturen, die Einbeziehung 
der Natur aus dem deutschen Mittelalter, die abstrakte 
allegorisiereiule Verherrlicliung sowie die Form von den 
Sonetten Petrarcas, finden wir weder die Jugendfris(die 
des einen, nocli die Kraft des anderen in ihnen wieder. 

Mehr Erdendiift weht uns aus den schönen Liedern 
des Oktavian'-) entgegen, die in da.sselbe Jahr fallen. 
Hier hat die spanische Dichtung zum Vorbild gedient. 
Angefüllt mit der (ilut einer südlichen Landschafts- 
.schilderung. ausgi-put/.t mit der mittelalterlich christlichen 


9 Tiecks Miniu*licdcr S. :<4. Ms. Fr. 8. 78, 8. Vcrgl. Minnc'- 
lieder S. 3:4, 124. 

*) „Rnsc" I, 03, S<'lir. I. 27.3, 1803. „I.ilie“ I, 100, Sclir. I, 217, 
1803. ,.Frngo‘* II, 18.3, 8«^’lir. I, 332, 1803. „Frage“ 111. 93. Sehr. I. 
253, 1803. 
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Symbolik der roten Frühlingsrose und der demutvolleD 
weisseu Lilie, sollen die beiden Romanzen von der Rose 
und der Lilie die beiden Arten der Liebe, die glühend 
leidenschaftliche und die keusch harrende, verherrlichen. 
Die übrigen hier einzureihenden Gedichte aus dein Oktavian 
schwanken zwischen einer ganz philosophischen Behandlung 
des Themas und einem Liebesstammeln im wahren Sinne 
des Wortes. 

Hier finden wir seine Theorien nahezu verwirklicht. 
Wenn man nun bei Tieck von einer Übertreibung des 
Subjektivismus redet, so besteht er nicht in einer eigen¬ 
artigen Lebensanschauung, denn das Leben mit seinen 
plastischen Bildern meidet der Wirklichkeitsflüchtling. 
Auch ist es kein Subjektivismus, wie man ihn heute etwa 
in einer Originalitätssucht tadeln würde, sondern er besteht 
eigentlich in der Abscheu vor allem Erleben und vor der 
Einsicht selbst in das Leben. In seiner bizarren Aus¬ 
drucksform hat er viel V^erwandtes mit den seltsam sym¬ 
bolischen .Associationen der jüngsten Lyriker, nur ist es um¬ 
gekehrt ein Streben von sich fort, ein Tummeln im Reich 
einer Phantasie, die alle Brücken zum Dies.seits abzubrechen 
sich bemüht, während doch die Modernsten immer wieder 
das eigenste Ichlehen symbolisieren. Seine Phantasie 
sucht die Dinge und das eigene Subjekt nicht mit neuen 
originellen Bildern zu beleben und so kraft einer dichterischen 
Intuition zu erkennen, sondern flieht mit aller Kraft vom 
Realen und somit vom Ich zum wesenlosen Abstrakten, 
zum höheren Allgemeinen, zum schemenhaft sich ver- 
tliichtigenden Ausdruck von irgend etwas, das sehr schön 
sein soll. 

Auch dem Minnesang war als erstes Gesetz das Ab¬ 
sehen von jeder Wirklichkeit auferlegt. Die Gedichte 
„'rrennung'* (I, 16(>) und „Trennung und Finden“ (I, 217), 
IH()4 zeigen seine Befolgung bei unserem Dichter. Sie 
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deuten auf Abschied von Ziebingen und sind vielleicht 
auf einer der vielen Reisen entstanden, die Tieck von 
dort unternahm. Das erste ist im Sommer, das zweite 
ira Herbst gedichtet. Soviel, aber nicht mehr, kann man 
aus dem Inhalt erraten. Nach einem langen Eingang der 
Naturschilderung stellen sie zum Schluss die Beständig¬ 
keit der Liebe der Unbeständigkeit in der Natur ent¬ 
gegen. D Den Höhepunkt in dieser Dichtungsart bilden 
zwei Episteln aus dem Jahre 1806, noch für das Buch der 
Liebe be.stimmt. Im „Brief der Minne“ (I, 172) werden 
die „lichtbeschwingten sanften Reime“ über Berge und 
Hügel zu der Geliebten gesendet. Und noch am Schluss 
ist die Schilderung nicht um einen Schritt weiter gerückt: 

„Spannt eine Brück ihr her wie Regenbogen 
Ihr lichten Reime, 

Dass sie nicht säume 

Und mit der Liebe Kriegszeug hergezogeu 

Aus todter Weite 

Von neuem mit mir streite.“ 

Die zweite „Epistel an Alma“ (1, 234) setzt aller romau- 
tischen Unbestimmtheit die Krone auf und ermüdet durch 
die Länge, die nichts bringt, als eine Reihe unklarer Ge¬ 
fühle, und nur selten ein schönes Bild oder einen originellen 
Gedanken erzeugt. 

Die Lyrik im „Donauweib“ ^) dagegen erinnert durch¬ 
aus an die des Oktavian. Es sind meist kurze Gedichte. 


*) So singt z. B. Heinrich von Kugge schon Ms. Fr. 99, 29 ff, dass 
die Farben auf der Haide verblasst und die Blumen vom Winter 
bezwungen sind, die Nachtigall ihren Sang vergessen hat, aber „ie 
noch stet aller min gedanc mit triuwen an ein schoene wlp. 

*) „Augen“ I, 1<U, Sehr, XIII, 201, 1808. „Der Seufzer“ I, 105, 
Sehr. XIII, 222, 1808. „Die Sirene“ I, 179, Sehr. XIII, 205, 1808. 
„Der Fischfang“ I, 189, Sehr. Xlll, 203, 1808. 
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Sie tragen also die Gedrängtheit der Form in sich, die 
man sonst so oft vermisst. Der „Fischfang‘‘ erinnert im 
Motiv an Goethes Fischer, ist nur heiterer gehalten; dem 
Liebenden erscheint beim Fischen die Geliebte im Wasser 
in Gestalt einer Fee und lächelt ihm freundlich zu: 

„Nackt fällt sie ihm au seinen Mund 
Und halst und drückt ihn sehr. 

Da war er froh und ganz gesund 
Und klagte nimmermehr.“ 

Endlich zeitigte die Herausgabe des Phantasus') in 
diesen Jahren noch einige hierher gehörige Gedichte. 
Das „improvisierte Lied“ ist eine Beschreibung der 
freudigen Liebesstimmung; interessanter sind die Strophen 
aus der Erzählung „Liebeszauber“, „Heimliche Liebe“ und 
„Ballmusik“. Sie enthalten den Kern des Märchens und 
können auf ein Erlebnis zurückgeführt werden. Köpke 
erzählt in seinen Erinnerungen,^) dass Tieck, als er 
während seiner Krankheit in München sich aufhielt, hinter 
einem Fenster, dem seinen gegenüber, häußg ein junges 
Mädchen mit einem Kinde auf dem Arm beobachten 
konnte. Dies Treiben erhielt besonders abends, wenn er 
durch die Läden die Personen sich nur als Schatten be¬ 
wegen sah, für ihn etwas Anziehendes und Geheimnis¬ 
volles, das seine reizbare Phantasie zu jener grauenvollen Ge- 
.scliichte führte. Sehen wir uns nun die Gedichte an: Wieder 
durch drei Strophen Naturschilderung, dann des kleinen 
Lichtleins blass Geflimmer und der Töne Macht, die von 
<lrüben sich herüber drängen in das Herz des Beschaiiers. 


*) ..Improvifiierte« LicMi“ I. I(i2, Hohr. IV, 115, 1806. „Heim¬ 
liche Liol)«!“ II, 171. Sohr. IV, 24S, 1811. „Hallniusik^ II, 189, Sehr. 
IV. 26:i, IMl. 

') H. n. O. I, S. 348. 
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Gewiss hat der Dichter nie das Verlangen gehabt, das 
Mädchen zu sehen oder kennen zu lernen. Das hätte ja 
das ganze Luftgebilde seiner Phantasie zerstören müssen, 
und seine Dichtung wäre unmöglich geworden. Das zw'eite 
Gedicht ist schon ganz Erfindung oder Traumbild, kaum 
durch eine Situation belebt, die sich dann sofort wieder 
in Reflexion auflöst. Die Musik greift in die Handlung 
ein und vereinigt die Liebenden. 

y,Was will die Angst, was will die NOt? 

Wir drücken 
Im Taumel die Hand; 

Mi(di rührt dein Gewand 

Du schwebtest dahin, ich taumle zurück — 

Auch Verzweiflung ist Glück.“ 

Da nimmt uns der Dichter auch sogleich mit sicli fort und 
erinnert an die Lyrik der Jüngsten, wo Wortklaug und 
prägnante Bilder uns in den Taumel einer dionysischen 
Stimmung hineiureissen. Nur lässt die neuere Dichtung 
sich die Wirkung nicht entgehen, unser Vor.stellungs- 
vermögen durch rcalistisclie Zeichnung zu unterstützen. 
Wenn man aber in Betracht zieht, dass die Zeitgenossen 
Tiecks gerade des Pathos bedurften, um die Illusion 
herbeizuführen, so kann man sich die gleiche Wirkung 
dieser Poesie in der anderen Zeit vorstellen. Interessant 
ist auch aus di(*sem (irunde der Vergleich mit eineTii 
Gedicht der neueren Lyrik „Peidita“, das den gleichen 
Vorwurf btdiandelt. Auch dort hört man Geigen und 
dionysische Tanzmusik, dazwischen aber iliren Reflex in der 
Seele des Mädelieiis, al)gerissene Worte, das Äclizen eines 
vom Schicksal gepeitscliten MensedoM!. 


MirssniT. Ludwig Tircks IjViik. 
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Natu r. 

Zu alleu diesen Gedichten gesellt sich, wie an einzelnen 
^>tellen schon hervorgehoben ist, die Naturschilderung. 

In einer Rezension in den Hallescheu Jahrbüchern 1834 
Band II, S. *204 sagt Lenau: „Die Naturpoesie unserer 
Dichter des vorigen Jahrhunderts besteht wohl grösstenteils 
darin, dass sie entweder eine Reihe von Naturerscheinungen 
aufzahlen, welche weder durch Empfindung noch durch 
Situation in einen lebendigen Verband gebracht sind, oder 
sie ziehen eine Parallele zwischen irgend einer Erscheinung 
des M enschenlebens und einer korrespondierenden Er¬ 
scheinung aus der Natur. Allein, weder jene sterile Enu¬ 
meration, noch dieser bloss verständige Parallelismus dürfte, 
streng genommen, künstlerische Darstellung zu nennen 
sein. Die wahre Naturpoesie muss unseres Bedünkens 
die Natur und das Menschenleben in einen innigen Konflikt 
bringen und aus diesem Konflikte ein drittes Organisch¬ 
lebendiges resultieren lassen, welches ein Symbol darstelle 
jener höheren geistigen Einheit, worunter Natur und 
Menschenleben begriffen sind.“ — Ein deutliches Streben, 
mehr als Parallelismus zu geben, können wir zwar bei 
'I'ieck beobachten; wie weit ist es ihm nun gelungen ein 
drittes Ortranischlehendiges aus dem Zusammenklingen von 
Aussen und Innen resultieren zu lassen? 

Die sterile Enumeration war den Romantikern viel zu 
verhasst, als dass sie seihst dem Unfähigsten hätte in die 
Feder kommen köiimm. Das Bestreben aber, poesievollste 
Dichtkunst zu pliegen, konnte sie auf der andern Seite zu 

Sehr charaktoristisoh ist die Auswahl, die Tieck aus deu 
tritlt. Er l)u*v<)rzii^t durcluuis die jün^Hten und dann 
wieder sj)iltest(»ii Miiuieditditer. Am meisten bringt er von Liechttm- 
st^'in und lladlaiib. Sein Gösclinuu'k war wolil hier dundi die 
L<»kti*irf‘ (Um* Yolksbiicher gebildet uinl vnr alb*m durch die Sprache 
Urdimes. 



weit führen. Die vielen Fusstoiiren bringen Tieck in ein 
sehr enges Verhältnis zur Natur, um so verwunderlicher 
die Fülle von Unnatur in seiner Lyrik; alles wird stilisiert, 
alles poetisch recht aufgeputzt, damit es im Schmuck¬ 
gärtchen der Kunst ja keinen Missklang gebe. Wie dann 
weiter die mystische Naturschilderuug der symbolischen 
von Schlegel an die Seite gestellt wird, ist schon erwähnt. 
Sie aber gerade führte in Tiecks Schaffen wieder zum 
Parallelismus. 

Gleich im ersten Gedicht „an Lila“ (a. a. 0.) fiel auf, 
wie die Natur der Geliebten zu Ehren in Bewegung gesetzt 
wird. Er lässt sie toben und wüten, wenn in seiner Seele 
Verzweiflung lodert, und findet nicht genug Blütenpracht, 
wenn der Frühling in sein Herz eingezogen ist. Das geht 
nun in einigen Liedern so weit, dass Blumen und Auen, 
die die fern Weilende aufhalten, gescholten und um die 
Nähe der Holden beneidet werden (HI, 91). Sie malen 
der Liebsten „hellen Schein“ (II, (>3). Im „Lied der 
Sehnsucht“ (11, 175) sollen Farben und Töne die Geliebte, 
„gefesselt in Schöne“, zurückbringeu. Durchgehend ist 
auch die Gleichsetzung von Liebesfrühling und Früh¬ 
ling in der Natur. Von den jungen „au.'^scheinenden“ 
Blättchen heisst es z. B. in „Trennung“ (I, 10(5): 

„Ach dich wird no<h Frülilingssonne meiden. — 

So ist Blicken, 

Händedrück«“!! 

Weit von mir. 

Friililings-llcrold ach es geht mir so wie dir.“ 

Die jungen Bluin»‘n im Thal sind die Winke, die süssen 
Blicke, die dem Geliebten das .Mädchen reiclit 179(S d, *2:21): 

„Dann ist des Krüldings Früldings/eit 

Mit Küssen mit liiehesküssen der Biis(,‘h bestiv'Ut.“ 

a* 



Und noch in den letzten Gedichten bewohnen Liebesgötter 
und zarte Geister Krystalle, Flüsse, Blütendiift und Sommer- 
wind, deren Küsse die Blüten am Baum ihrer Liebe sind.*) 
Auch hier also im wesentlichen die Mittel, mit denen der 
jüngste und der ausgehende Minnesang und vor allem das 
Volkslied die Natur in das Gefühlsleben einbeziehen. 
Dietmar von Eist ( Ms. Fr. 34, 3 ff.) wird durch Vogelsang 
und Rosenbluinen an die Gedanken erinnert, die er „hin 
zeiner frouwen“ hat. Im Volkslied heisst es: 

„Vergiss mein nicht, stet auch dabei 

Grüss mir sie Gott im Herzen, 

Die mir die Liebste sei.“*) 

Gleich das Folgende in der Sammlung lässt <lie Geliebte 
im Maien spazieren gehen, der ihr zu Ehren sich putzt. 
Aber ähnlich wie die Renaissance-Lyrik in Deutsch¬ 
land mit den gleichen Elementen nichts Gewaltiges mehr 
zu schaffen vermochte und vielmehr sich alles in ihre 
prunkende und auf Stelzen gehende Zierlichkeit verwandelte, 
was ursprünglich gross und einfach war, so ist auch bei Tieck 
die masslose Überhäufung der Belebung der toten Aussen- 
welt oft genug gezwungen, weil sie gesucht wmrde. Die 
Naturschilderung fällt dann aus dem Rahmen des Gesamt¬ 
bildes heraus und verfolgt ihre Sonderinteressen. Man 
beobachtet bei einigen niederländischen Malern des 16. Jahr¬ 
hunderts einen ähnlichen Zwiespalt. Der Vorwurf, der 
herkömmlicher Weise aus den Historien genommen ist. 
löst sich seltsam von der Landschaft, die der Maler v(»r 
allem anbriiigen wollte, und es entstehen gewissermassen 

*) Verj^l. „F.pistel a. a. O. „An Fanny“ I, 240, isoy. 

„(jriiss"' I, 1S11. 

') ,,Alte hocli- und nitMlenbnitsche Volkslieder**, herausgeg. von 
Ludwig Vliland, Cottaselie Bibliothek der Weltlitteratur. Stuttgart. 
I, 58, S. 87. Vergl. Deiitselie Kenaissance-Lyrik von Freiherr 
M. V. Waldberg, S. IdUff.- 



zwei Grundmotive in einem Bilde. Auch bei Tieck tritt 
diese Erscheinung einer tibergangsperiode hervor; der stete 
Hinweis auf den mystischen Zusammenhang zwischen Natur 
und Menschenleben nützt doch keinem, der es nicht fühlt, 
und führt schliesslich nur zu einem aufdringlichen Paral¬ 
lelismus, zu einem Zweierlei in einem Gedicht. Hierin 
waren dem Romantiker sogar die geschmähten Wirklich¬ 
keitsdichter voraus. Von späteren Lyrikern hätte sich 
niemand gescheut, eine Landschaft allein zu geben, wenn 
sie seine Stimmung deutlich ausdrückt. Allerdings ist 
das Gefühl für die aus sich heraus sprechende Land¬ 
schaft gewachsen. Tieck konnte nicht dichten, was er 
nicht zu empfinden vermochte, und gerade die Berliner 
Lyriker seiner Zeit beweisen, wie die Poesie versandete, 
wo sie in der Natur aufzugehen meinte. 

Dass der Parallelismus häufig kontrastierend angewendet 
wdrd, zeigt, wie fern der Stimniungsgehalt einer Landschaft 
dem Dichter in Wirklichkeit stand, wie wenig beide eins 
werden, ^ie wenig also der mystische Vorgang selbst er¬ 
lebt ist. Eine Schilderung, die schon mehr einer Auf¬ 
zählung nahe kommt, schliesst z. B. (1, 65. 1796. y,Ruhe*‘); 

„Vor mir stehn holde Scherze 

Lnd trübe Sorge weicht; 

Allein mein inneres Herze 

Wird darum doch nicht leidit.*^ 

Schon die Schäferdichtungen zogen die Natur zur Anteil¬ 
nahme am Sdiicksal der Liebenden herbei. Einige Rhap¬ 
sodien, z. B. der Anfang des Gedichtes „An Doris'^ von 
Ohr. E. von Kleist, lassen sich leicht neben die Natur¬ 
schilderung stellen, wie sie Tieck etwa in dem Gedicht 
„Die Liebende“ fll, 2*21) giebt. Meist vermeidet er die 
einfache Aufzählung aber, wie sie in d(*n „Alpen“ von 
Haller dicht neben sdiwungvollem Pathos stellt und später 
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von Salis mit einer gewissen Gewandtheit zum Selbstzweck 
der Lyrik gemacht wurde. *) 

Mit der Vervollkommnung von Bild, Reim und Wort¬ 
bildung konnte es nicht immer vermieden werden, dass 
die Natur ihre schönen Attribute hergebeii musste, um 
die Verse des Dichters recht romantisch zu machen; sie 
sinkt zum schmückenden Beiwerk herab. Glänzende 
Wirkungen erzielt er auch hier wieder in den Oktavian- 
liedern*) mit seinen Mitteln: „Sanftmut“ (l, 88) 

„Wie der Strom sich niedersenket 
Und die Süsse von sich giebt. 

Wird die matte Brust getränket 
Und sie fühlet, dass sie liebt.“ 

Es ist nicht schwer, den Einfluss der Böhmeschen Sprache 
in Versen wie den folgenden zu erkennen. „Begeisterung“: 

Vergl. „Des Herrn Christian Ewald von Kleist sämtliche Werke“, 
Wien 1774, I, S. 139: 

„Die Wiese stickt ihr Kleid, das junge Rohr 
Verbrämt den Rand der silberfarb’neii Quellen, 

Die Liebe sucht der Wälder grüne Nacht 

Und Luft und Meer und Erd’ und Himmel lacht.“ 

Ferner: „Gedichte des Herrn von Haller“, Zürich 1750, S. 26, w'o der 
Dichter mit allen Einzelheiten die Milchwirtschaft beschreibt, wie er 
überhaupt nur das Nützliche in der Natur anerkennt. Die „Gedichte 
von Joh. Gaudenz von Salis-Seewis“, Zürich 1848, enthalten gleich als 
erstes das bekannte Herbstlied (1782), das noch heute im Munde 
der Kinder ist: 

„Bunt sind schon die Wälder 
Gelb die Stoppelfelder.“ 

Vergl. endlich das Verhältnis der Schlesier zum Volkslied. Wald- 
lierg, a. a. O. S. bö ff. Auch sie entfernen sich von der Volks¬ 
dichtung dadurch, dass sie zu Jener kunstmässigen Verknüpfung 
greifen, in der der Mensch nur noch die Staffage bildet. 

•') „Der Dichter“ 1. 76, Hehr. I, 7, 1801. „Begeisterung“ 1. 3. 
Sehr. I. i:{(i, 1801. „Wasser“ I, 6, Sehr. 1, 334, 1803. „Lilie“ und 
„Rose“ a. a. C). 
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„Aufgeschlossen sind die Reiche, 

Wo das Gold, die Erze wachsen, 

Wo Demant, Rubinen keimen. 

Ruhig spriessen in den Schalen.“ 

Eine bedeutende Stelle nimmt die Naturschilderung in 
den Reisegedichten eines Kranken aus den Jahren 1805 
und 1806 ein. Diese freien Rhythmen mlissen aber von einem 
besonderen Gesichtspunkt aus betrachtet werden. Tieck 
weist im Vorwort zum dritten Teil seiner Gedichte im 
Juni 1823 darauf hin, dass er sie „als flüchtige Andenken 
schnell in sein Tagebuch aufzeichnete“ mit der Absicht, 
sie später zu überarbeiten. Aber eine Krankheit habe ihn 
gehindert, und so gebe er sie in die Öffentlichkeit ganz 
so, wie sie damals aufgeschrieben seien. Er schlies.st: „Auch 
das ist Laune oder Eigensinn, dass hier mehr Kleinigkeiten 
und Zufälle in der Schilderung auftreten, als die Darstellung 
grosser und begeisternder Gegenstände, die sich wohl 
schon oft in anderen Büchern findet.“ Solche Kleinigkeiten 
und Zufälle in der Schilderung waren es gerade, die die 
eigenartige Reisebe.schreibung allen Freunden des Dichters 
doppelt wert machte, und in der That der Poe.sie des 
Romantikers das verleihen, was ihr sonst so sehr fehlt: 
das Reale. Rahel V^arnhagen von Ense kann sich in Lobes¬ 
erhebungen über das herrliohe Geschenk nicht genug thun.') 
„Ich bin so entzückt, dass Sie Italien so individuell 
nehmen; ich sehe alles, ich rieche alles.“ „Ich kenne die 
Italiener, lassen Sie sie reden: so ist ihr Deutsch Italienisch. 
Alles wird Ihnen zum Gedicht, wie Goethe sagt.“ Auch 
hier sollte Tieck für s|)ätere Dichter der grosse Anreger, 
nie aber für weitere Kreise der grosse Dichter bleiben. 
„Novalis wagt sich nun auch mit reimlosen Gedichten 
hervor, Robert, der Bruder der Rahel, schreibt die S|)azier- 


*) Holtei, IJriftV IV, 8. f. 
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gänge eines Berliners und Heine in ähnlichem Stil seine 
Nordseelieder. Er bildete indes erst konsequent den Reiz 
einer Alltagssprache, einer natürlichen Phrasenbildung für 
den Vers aus, und von ihm lernen dann alle Lyriker des 
Jahrhunderts bis in die neueste Zeit. 

Selbst der heutige Leser kann sich dem Reiz einer so 
liebenswürdigen Persönlichkeit, wie sie aus den Reise¬ 
gedichten zu uns spricht, nicht entziehen. Unter seiner 
Feder wird das Nebensächlichste bedeutsam, und es lang¬ 
weilt keines von den mehr als 70 Gedichten. Sei es, er 
erschüttert uns tief, wie in den Versen „Villa Borghese“ 
(III, 154), sei es, er beschreibt das jüngste Gericht 
Buonarottis (HI, *205), oder er windet in „Villa Borghese“ 
(HI, 209) Goethe einen Kranz, sei es endlich, wir folgen 
den ausgelassenen Scherzen seiner Laune in vielen komisch 
gefassten Situationen, stets schaut uns aus ihnen ein grosser 
freundlicher Geist an, der immer mit sich fortreisst. Selbst 
wo sich die Sprache wie Prosa ausniinmt, ist es doch eine, 
von der Richter schon in Beziehung auf die Phantasien 
über Kunst sagt: ^) „So viele Stellen darin, wie überhaupt 
ihre Prosa, scheinen mir poetischer als ihre Poesie.“ 

Eine grosse Zahl von diesen Gedichten bringt Gemälde 
der Natur, wie sie dem Auge des Dichters erschien; meist 
um zuletzt sich oder irgend ejn Erlebnis hineinzuziehen. 
Dabei haben wir dann bisw’eilen das Gefühl, als störe das 
Auflechten des Persönlichen, weil es oft nur den Ge¬ 
sundheitszustand bespricht. So schliesst die Schilderung einer 
wilden Landschaft in den Versen „Radicofano“ (HL 147); 
„Da denk’ ich der vielen 
Qualvollen Nächte 
Ohne Schlaf und Erquickung, 

Cnd rundumher steht jene Angst 
ln Fels und Berg mir vorgemalt.“ 

9 Iloltei. Briefe III, S. IICC 
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In einer Seelandschaft (III, 149), in der violblauer Duft 
See und Insel und Fels in lieblichem Traum löst, gedenkt 
er Shakespeares. „Olevano“ (III, 220) löst die Stimmung 
ganz in Naturbeschreibung auf und weist somit über das 
Schaffen Tiecks selbst hinaus. Ganz überwältigend wird 
in den Versen „Botzen“ (III, 107) der Eintritt in die 
italienische Landschaft geschildert. Seltsam, dass das in 
Gedichten geschah, die 17 Jahre achtlos bei Seite gelegt 
sind; und man muss dem Zufall danken, der Verse wie die 
folgenden ohne die ihnen zugedachte Überarbeitung er¬ 
halten hat: 

„Botzen.“ 

„Und ein lieblich Schweigen 
Dehnt sich wollüstig, 

Liebeathmend 

Durch den Raum des blauen Himmels, 

Durch das blühende Thal 

Und über die lachenden Gebirge hin.“ 

Dem reiht sich in Hinsicht auf kraftvolle klare Schön¬ 
heit der „Anblick von Florenz“ (III, 138) an. Nie wieder 
in der Lyrik ist ihm eine gleiche Verschmelzung der 
Natur mit dem Vorwurf gelungen, wie in „Palestrina auf 
der Reise“ (HI, 218): Sturm und Gewitter in einfachen, aber 
mächtigen Zügen und mitten inne der göttliche Sänger: 
„Dennoch klingt des Sängers Harfe .... Und gern ver¬ 
nimmt ihn die trauernde Welt.“ 

Am besten musste unserem Dichter auch hier die 
grausige zerklüftete Landschaft gelingen. Die Über¬ 
setzung der Ossianlieder, die letzte Strophe des „Unge¬ 
treuen“ sind frühe Belege hierfür. ln „Melankolie“ 
(a. a. 0.) versetzt er uns in eine unheimliche gewitter- 
.schwüle Nacht: 
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„Die Eule sang mir grause Wiegenlieder 
üiid schrie mir durch die stille Ruh 
Ein grässliches Willkommen zu.“^) 

Seltener hat Tieck für eine freudige Stimmung solche 
Bilder in der Natur gefunden, denn hier verfällt er 
am leichtesten in W^ortgeklingel. Immer aber bleiben die 
ansprechenden Stellen eines Liedes nur Glieder einer 
Bilderkette, die durch Länge sowohl, wie durch ungleichen 
Ausdruck den Leser ermüdet: Ebenfalls noch ein Überrest 
der unermüdlich langen, didaktischen Gedichte der voran¬ 
gehenden Epoche, mochten sie „an Doris“, „Lob der Gott¬ 
heit“, „Über den Ursprung des Übels“ oder auch nur 
„Morgengedanken“ betitelt sein. 

Ein anderes, recht äusserliches Mittel, die Natur zum 
lebendigen, unmittelbar zum Leser sprechenden Teil des 
Gedichtes zu machen, ist die Personifikation: Blumen, 
Wald, Garten und Vögel werden zu handelnden Personen. 
Sie übertragen Grüsse, .sind Heerscharen des Frühlings 
und rütteln den Philister auf aus seiner stumpfen Lethargie. 
Bisweilen w'erden dadurch sehr intime Wirkungen 
hervorgerufen, aber sobald die Natur Staffage ist und die 
Einbeziehung ohne innere Motivierung geschieht, wirken 
diese redenden Blumen nur komisch. Die Romantiker 
waren hier anderer Ansicht. W. Schlegel bezeichnet an 
<h‘r schon citierten Stelle die Blumen, Gebüsche. Wald. 
Himmel u. s. w. im Zerbino als äusserst malerisch und 
bedeutsam redend eingeführt. 

Das Gedicht „Blumen“ (H, 244) 1794 giebt eine Art 
Reclitfertigung für die Personifikation: 

') Yor^l. „Lchon“ II, 250, Solir. \*II, 5S, Lovell. 1795. ,.Tr«uer“ 
il, 17.3. Sehr. V, :i7 (IUaul)iirt), 179.5. „Der wilde Jiiger“ II, 250, 
^ii’hr. X, 311 (Zerbiiie) 179S. „l>er Zornige“ II, 205, 1801. 
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„Blumen sind uns nah befreundet, 

Pflanzen unserm Blut verwandt.“ 

Ein anderes Mal nennt er die kindischen Blumen ein 
neugierig Geschlecht. Im „Herbstlied“ (a. a. 0.) tröstet 
das singende Vögelein und spricht die Pointe des Gedichtes 
aus.^) Der Frühling aber als Gott und Führer einer 
glänzenden Schar tritt wiederholt auf. Leises Rieseln, 
Jauchzen der Bächlein, Wind ira Gebüsch und sanftere, 
rötere Strahlen der Sonne verkünden seine Ankunft dem 
Wanderer. Schon im „Gruss dem Frühling“ (a. a. 0.) 1790; 

„Schwebt unter säuselnden Winden 
Nieder der Gott, 

Tausend Blumen bekränzen sein Haupt, 

Tausend Blumen umflechten 
Sein blaues Gewand: 

Er lächelt, —“2) 

In der „Frühlingsreise“ tritt er als mutwilliger Knabe auf, 
der die Aprikosenwand hinaufklettert und sein Spielzeug 
zusammensucht, „das der alte Winter verlegt und verstört“ 
hat, alle zarten Blumenaugen küsst, dann aber die 


') Vergl. ^Auf der Reise“ I, 117. Schillers Musenalmanach 179H. 
^Klage“ 11, 62, 1796. „Auf der Wanderung“ III, 42, Sehr. X, 2'M) 
(Zerbino) 1798. Uhland. A'olkslied III, S. 132, sagt vom Volkslied: 
„So innig ist das (Temüt unserer Liederdichter zu den Singvögeln 
gesetzt, dass sie mit ihnen recht in einen Bund der Kunstgeuossen- 
schaft getreten siiid.'^ 

(9ir. K. v(ui Kleists „Frühling“, a. a. O. II, 8. 7: 

„Auf rosafarlx'nem Gewölk mit jungen Blumen umgürtet 
Sank jüngst der Frühling vorn Himmel“ — 
bei Tieck: „Der neue Frühling“ I, 7, Schillers Musenalmanach 1796. 
„Frühling und Leben“ I, 12, Sehr. XVL 198, Minor 253, 1798. 
„Frühlings- und Sommerinst“ L 221, Minor 262, 1798. „Frühlings¬ 
reise“ I, 79, Minor S. 21 1, 1797. 
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Schwalben zur Reise in eine andere Welt^) bestellt. 
Er ist zu klein, das Obst zu pflücken, liebt nur das^ 
Spielen und ist zur ernsten Arbeit nicht gesinnt. Heer¬ 
scharen des Frühlings sind die Blumen ira Gedicht „Heimat“ 
(I, 226, 1802): 

„Es stehn wie Dienerscharen 
Mit blitzendem Gewehr, 

Vor Unfall dich zu wahren, 

Die Blumen um dich her.“ 

Ebenda reichen die Bäume „froh dem Wand rer die grüne 
Hand“ und in „Frühlings- und Soramerlust“ Veilchen und 
V ergissmeinnicht dem V orübergehenden „die weissen Finger“. 

In „Gruss dem Frühling“ (a. a. 0.) sterben die Frühlings¬ 
schmetterlinge an der sü.s.sen Wiedererkennung; meist aber 
sind es die Blumen, denen das gleiche Los beschiedeii ist.^) 

„Die Blumen“: 

„An den Kü.s.seii zu verschmachten, 

Zu vergeh’n in Lieb’ und Wehmut: 

Also .steh’n die eben lachten, 

Bald verwelkt in stiller Demut.“ 

ln „Der Frühlingsreise“ sowie in „Heimat“ wird das^ 
Sterben im Kontrast zu einer üppigen Landschaftsschilde¬ 
rung erwähnt. In den Liedern „Klage“ und an „Fanny“ 
vergehen sie; hier, weil sie der Kunst ermangeln, Anmut 


*) Ver^l. Ariel Sliakespear ^Sturiir* Y, 1, für (Jas Theater bear- 
beitet von Liolwig Tieck, Berlin und Lei])zig 1796 (Ooedecke VI, 
S. lU, Nr. 11), (je(li(dit-8annnliing III, 58: Ariel hängt sich an der 
Schwalben (iefieder und Hicgt dtMii wannen Sommer nach. 

') „Klage"* II. 62. 1796, Stroplie 5. „Die Blumen** I, 295, 
Srhr. IV, 240 (Runenberg), 1S02. „Frühlingsreise"*, a. a. 0., 1797, 
Strophe 2d. „Heimat**, 1, 226. 1S02, Strophe 17. „An Fanny**, a. a. 
(b, 1809, Strophe 4. 
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und Reiz der Schönen zu malen, dort als Putz der Ge¬ 
liebten, durch den süssen Tod beglückt. 

Diese Beseelung der Natur findet sich schon in der 
antiken Poesie und wieder in der italienischen und fran¬ 
zösischen Renaissance-Lyrik, von wo es schon damals in 
die deutsche überging, als ständiges Motiv. 

Auch die Personifikation nutzen die Oktavianlieder 
am besten zu ihrem Vorteil aus. Die Romanzen sind 
voll von trunkenen Zwiegesprächen, die nicht ernüchtern, 
w^eil das Ganze in eine orientalische Zauberwelt getaucht 
ist. Glühender ist nie eine Rose verherrlicht worden: 

„Und wie ein verstohlen Küsschen 
Hängst du an dem Zweig gebogen: 

Aber inniger entbrennen 
Lüfte, die dich aufgesogen. 

Immer süsser träumst du Liebe, 

Hast die Lust in dich gezogen. 

Immer buhlerischer küsset 
Dich das Licht, das dir gewogen.“ 

Nach einem laugen Eingang, der die Mädchenblume in 
dieser Art preist, erzählt der Dichter, „weissagend süssen 
Rausches aufgehoben”, ihre Entstehung. Als Venus, aus 
den Wassern geboren, die Erde betrat, that sich die ganze 
Natur den herrlichsten Schmuck an, aber die Liebesblume 
war noch nicht, 

„Aus dem Walde tritt ein Jüngling 
Und wie Flammen angezogen 
Fliegen zündend ihre Blicke, 

Brennen nicht mehr hier und dorten. 

Beider Blick ist jetzt nur einer. 


Vergl. Waklberj?, Koiiaissance-Lyrik, S. 135. 
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Freundschaft mit Wackenroder verfolgt, bezeichnet er aus¬ 
drücklich als Allegorie. Endlich sind noch „Phantasus‘% 
eine Versinnbildlichung der schaffenden Phantasie, der 
schliesslich Pan selbst erscheint, und „Des Mädchens Plage“. 
— die Hoffnung neckt als mutwilliger Knabe das harrende 
Mädchen — hervorzuheben. 


Gedichte über die Kunst. 

Im weiteren Sinne allegorisch sind dann die Gedichte, 
in denen die einzelnen Instrumente gleich den Blumen 
redend ,auftreten. Daneben erscheinen seit dem Jahre 
1798 solche über die Musik: sie werden besonders im 
Jahre 1802 gepflegt, als der Dichter in der Familie des 
Grafen Finkenstein neue Anregungen für diesesThema erhielt. 

Tieck selbst spielte kein Instrument. Köpke berichtet 
von einem Violinunterricht,^) bei dem Ludwig, wie sein 
Vater feststellte, nur Fortschritte im Gesichterschneiden 
machte, so dass der Lehrer wieder entlassen wurde. Es 
bedurfte also einer Anregung von aussen. War es in der 
Jugend Wackenroder und vor allem das Reichardtsche 
Haus, so trat im Jahre 1798 noch ein sehr tiefgehender 
Beweggrund hinzu, der ihn in das Gebiet der Töne lockte. 

Friedrich Schlegel schreibt am 2. Dezember 1798 an 
Novalis: „Tieck studiert den Jakob Böhme mit Liebe.“-) 

__ ’S 

’) Köpke, Erinnerungen I, S. 55. 

*) „Novalis Briefwechsel“, herausgegeben von Dr. J. M. Kaicli. 
Mainz 1880. Gotthold Klee, „Tiocks l.eben und Werke“ (Meyers Volks¬ 
bücher) 8. 53, sowie Köpke I, 147 setzen das Jahr 1799 an. Ranttl 
hat festgestellt, a. a. 0. S. 115, dass Tieck die Morgenröte um 1798 
in der Maurerscheu Buchhandlung fand, hält aber (S. 117) „Die 
Poesie Tiecks in „Zerbino“, „Genoveva“ und Oktavian und in den 
gleichzeitigen kleineren Dichtungen keineswegs so energisch 
von Jakob Böhme beherrsclu.“ Nach meiner Meinung lässt schon der 
hiiulig citierte Brief an Solger (auch bei Ranftl) hier keinen Zweifel 
üVmm’ tlen .\nfaiig der Böhme-Studien. 
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Der Inhalt des Briefes bindet nicht genau an die Gegen¬ 
wart in Bezug auf den Anfang der Bühmestudien, und 
man muss hierfür einen früheren Termin, also das ganze 
Jahr 1798 aniiehmen, denn es zeigen die Gedichte dieses 
Jahres schon deutlich den Einfluss der Böhmeschen „Morgen- 
röte‘\ Hier haben wir eine ästhetisch-philosophische Be¬ 
handlung der Musik, während die Sternbaldgedichte aus 
dem Jahre 1897Empfindungen zeichnen, wie sie auch 
jedem anderen beim Klang eines Posthornschalles, einer 
Schalmei oder eines Waldhorns beikommen können, Associa¬ 
tionen über Schäferleben, die Sehnsucht, die uns hinaus¬ 
treibt, Erholung im Waldesgrün: kurz, Gedanken, die sich 
schon an die Überschriften leicht anknüpfen. 

Mit ganz anderem Ohr lauschte der Böhmekenner im 
Jahre 1798 den Tönen, als der Dichter im Jahre 1797, 
der nichts als die Begeisterung zur Kunst und zwar zu 
jeder Kunst im Sterubald lehren wollte. Auch in den 
Phantasien finden wir einige Lieder, die durchaus die 
Kenntnis der Morgenröte wahrscheinlich machen. Eine 
Cbergangsstellung nimmt der „Arion“ ein, der vielleicht 
nur das A. W, Schlegelsche Gedicht aus dem vorher¬ 
gehenden Jahre zum Vorbilde hat'“^) und bekanntlich in 
der Dichtung fast aller Romantiker wiederkehrt. Novalis 
.scheute sich nicht, im Ofterdingen den Vorwurf von mittel¬ 
alterlichen Kaufleuten erzählen zu lassen. Tieck lässt hier 
nicht nur jeden übernüssigen antiken Apparat fort, sondern 


^Schall in ei klangt, ^P<^sthornschall^% „Walilhornsmeloilie“ I, 
252 ff, Minor 2^iO ti*, Zerbino III, 4b ff. (Mu^ik), Sehr. X, 21M) ff. 

*) ^Arion^* I, 53, 1798, Minor S. 17, 1843 im gekürzten Stern- 
bald aufgenommen, Sehr. XVI, 170. Schlegels „Arion"^, Werke 
Böcking I, S. 204. Aus den IMianlasieen über Kunst gehören hier¬ 
her: „Die Töne*^ 11, 29, Minor S. 86, 1789. „Erkennen“ 11, 30, 
Minor S. 87, 1798. „Liebe"^ II, 31, Minor S. 89, 17 h 9. „Trost“^ II, 
32, Minor 8. 90, 1798, steht dem Arion in der Auffassung nahe. 

MiesKn**r, Ludwi«^ TitM’ks Lyrik. 4 



— 50 — 


ist auch in der Darstellung knapper und anschaulicher: 
er ist eben der grössere Dichter. Das antike Motiv selbst 
wird bei ihm christlich gefasst: seines Sängers Saitenspiel 
ist ein Gebet, das als Jauchzen und „Wonneklingen“ in 
allen Meeresvesten wiederhallt. 

In der Morgenröte finden wir die Stelle:^) „Das Licht 
wird aus allen Kräften geboren und dringet wieder durch 
alle Kräfte, dadurch und darin gebäret sich die erhebliche 
Freude, wovon der Ton entstehet, denn vom Regen uu<l 
Bewegen gebäret sich der lebendige Geist, als eine lieb¬ 
liche Musik.“ Die Gedichte aus den Phantasien besingen 
nun alle die Macht der Musik, in diesem tieferen Sinne. 
Gleich in dem ersten heisst es von den Tönen: 

„Das war ich ehmals, ach ich fühlt es tief. 

Als noch mein Geist in diesem Körper schlief.“ 

Das Kapitel ist aber bei Böhme überschrieben: „Von der 
siderischen Geburt und von der Geburt Gottes.“ Die 
Gottheit ist ihm die Geburt aller Dinge, weshalb man sich 
kein Bildnis von ihm machen dürfe. Die liebliche Musik, 
die entsteht, wenn das Licht alle Geister durchdringt, 
nennt er: „die dritte Person in der Geburt Gottes“ (S. 273). 
Bei Tieck liest man in demselben Gedicht: 

„In Form, Gestalt, wohin mein Auge sah. 

In Farbenglanz ist dir der Ew’ge nah. 

Doch wie ein Rätsel steht er vor dir da. 

Er ist so nah, und wieder weit zurück.“ 

Solche Verse mussten in jener Zeit eine ähnliche 
Wirkung auf gewisse Kreise haben, wie heute etwa die 
Lebensphilosophie Nietzsches in der modernen Lyrik. 
Eine Parallele wieder aus Böhme zu den Versen fanden 


') „.Jakob Bölimort sämtliche Werke“, herausgeg. von K. W. 
Schieblcr Leipzig 18lt2. S. 273, vergl. auch S. 104 ff. 
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wir S. 168'()9: „Siehe, das ist der rechte einige Gott, aus 
dem du geschaffen bist und in dem du lebst; wenn du 
die Tiefe und die Sterne und die Erde ansiehest, so siebest 
du deinen Gott und bist aus ihm und in ihm, sonst wärest 
du nichts.“ . . . „Wenn du aber deine Gedanken erhebst 
und denkest, wo Gott sei, so ergreifest du die siderische 
Geburt, wo Liebe und Zorn gegen einander walten. Wenn 
du aber Glauben an den Gott, der in Heiligkeit in diesem 
Regiments regiert, schöpfest, so brichst du den Himmel 
und ergreifst Gott bei seinem heiligen Herzen.“ Unser 
Gedicht fährt fort: 

„Du siehst und fühlst, dann flieht er deinem Blick; 

Dem körperschwereu Blick kanns nicht gelingen, 

Sich an den Unsichtbaren hinzudringen; 

Entfernter noch, um mehr gesucht zu sein, 

V^erbarg er in die Töne sich hinein; 

Doch freut es ihn, sich freier dort zu regen, 

Die Liebe heller kömmt dir dort entgegen.“ — 

Ist das nicht eine poetische Fassung des Satzes aus 
der Morgenröte, nach dem die liebliche Musik der heilige 
Geist ist, der uns mit seinen Gaben erleuchtet und uns 
zu Gott selbst führt? — Erinnern wir uns noch zum Über¬ 
fluss, dass den Romantikern Poesie und Religion nur zwei 
Begriffe sind, die dasselbe bezeichnen, und vor allem 
gleiche Ziele vor Augen haben sollen, so bleibt wohl kein 
Zweifel über den Gedankeuinhalt des Gedichtes. 

Das Folgende spricht dem die Erkenntnis ab, dem 
nicht im Herzen „das Siegel brennt, jene Flamme, die der 
Töne Geist erkennt“. Ein Seitenhieb des jungen Mystikers 
auf die Aufklärer seiner Zeit. Jetzt erhellt auch die 
Wirkung, die von den immer wieder glossierenden Versen 
„Liebe denkt in süssen Tönen“ auf alle Eingeweihten aiis- 
ging. Die erste Strophe (S. 111, 31) deutet die zweite 

4 * 



wichtigste Qualität in ihrem Wirken an; „Sieh wie Sonne 
Liebe scheint*^ Böhme lehrt, wie wir sehen, dass die 
„Liebliche Musik“ entstehe, wenn das Licht alle Geister 
durchdringe. Nach Kapitel 3 fS. 34 ff.) wird Gott der 
Sohn die Sonne unter den Sternen genannt; „so nun der 
Vater aufhören würde zu gebären, so wäre des Vaters 
Sohn nichts mehr und so der Sohn nicht mehr in dem 
Vater leuchtete, so wäre der Vater ein finsteres Thal.“ 
Im 9. Kapitel (S. 84 ff.) wird das Licht als das bezeichnet, 
darinnen die Liebe aufsteigt, .,die holdselige Liebe, welche 
der verborgene Quell ist, den das körperliche Wesen nicht 
begreifen kann; Gott der Sohn, Er erzeugt in seinem 
Wallen den Ton als den heiligen Geist in der Dreifaltigkeit. 
Tieck spricht von einer „Sonne Liebe“, sie schafft, indem 
sie denkt, die süssen Töne. Sie kann alles, was sie will, 
verschönen, das heisst zu einer höheren Welt emporziehen. 
Die Musik aber verkündet das Wort Gottes. 

Was Tieck hier in gedrängter poetischer Kürze zum 
Ausdruck bringt und was ihm gleichsam als die Aufgabe 
jeder Kunst erschien,*) führt Böhme verschiedentlich weiter 
aus (S. 90): „Alsdann werden die Geister lebendig, es 
dringet die Kraft des Lebens durch alles.“ ,.Es ist nichts 
denn ein herzlich Lieben und Freundlich sehen, ein hold¬ 
selig Küssen, von einander Essen, Trinken und Liebe 
spazieren.“ Das durch und miteinander Wirken der Sonne 
„Liebe“ und der lieblichen Musik bringen bei Tieck die 
beiden letzten Verse zum Ausdruck; 

.,Liebe kann sich nicht bewegen, 

Leihet sie den Othein nicht.“ 


’) Vergl. iSternbald, Minor 8. 318. Hier heisst es von allegorischen 
Figuren im GemäUle: „Sie können vielleicht jenes Spiel der Ideen, 
jene Musik mit erregen hellen, die alle Kunstwerke zu geheimnis¬ 
vollen Wunderwerken macht.“ 



Die Lieder aus dem Zerbino sind natürlich weniger 
theoretisierend und reihen sich schon um der Form willen 
mehr an die ersten Sternbaldgedichte an und an die Sym¬ 
phonien und Tänze in Worten in der verkehrten Welt, 
unterscheiden sich indessen von ihnen durch einen tieferen 
Gehalt, so dass sie zwar weniger im einzelnen, wohl aber 
im ganzen auf die Beschäftigung mit der Mystik hin- 
weisen.^) Sie stechen auch sonst in jeder Beziehung von 
den Gedichten des Jahres 1847 ab, die alle auf ein Er¬ 
schlaffen der Phantasie hiuzudeuten scheinen. 

Die „Gedichte über die Musik‘'‘’*) 1802 sind äus.serlich 
durch den Aufenthalt in Ziebingen angeregt. Noch im 
Jahre 1809 erinnert er sich liebevoll dieser Zeit, wenn er 
Anton im Phantasus sagen lä.<st: „Ich bin durch Rosaliens 
und Claras Gesang so entzückt, dass ich sagen möchte, 
diese Tage maclieu eine Epoche in meinem Leben.“ 

Das Sonett „Palestrina, Marcelb». Pergolese“ sprechen 
drei Mädchen, und die Weihung (II, 1) macht die.sen 
Cyklus ausdrücklich den Schwestern zum Geschenk, ,,die 
im Gesang des Herzens Blum’ entbunden“. Der Inhalt 
indes wiederholt in immer neuer Form, was schon die 
besprochenen Gedichte brachten: Die poetische Begeisterung 


*) Vert^l. ,,Sol^crs iiacli^^*!. Sclirifteir* I, 540. Hier s]>richt 
Tieck in einem Briefe vom 24. März 1S17 ül>er den Kindruek der 
Bülimeschen Lehrt»: „So ^elit es nun viele Stunden, wo ich mich in 
die Abjj:eschi<Mlenheit eines Klosters wünschtt», um ^^anz meinem 
Böhme und Tauler leben zu kr»nnen. Dies hatte sich schon im 
Zerbino leicht poetisch, in der (ienoveva dunkler, und im Dktavian 
verwirrter ^ere^t.*^ 

*) Oedichto über die Musik‘* II, 1 H*. 1S02. Hiervon „MariMdlo“ 
Sehr. V, S. 157 (Phantasus). „Per^^olese"*. Sehr. V, 4S0 (Pliantasus), 
„Stabat mater**, Sehr. \\ 4^^1 (IMiantasus), ,,Die Mu<ik spriclit^, S(*hr. 
V, 485, 8amml. II, 20: „Die Musik beschliesst“. Als d(‘r Dichter 
1809 den verbindenden Text von Phantasus schrieb, erinnerte er 
(8chr. V, S. 47S) an dii» Zeit. 
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uüd ihre intensive Wirkung auf den Menschen soll sich in 
immer neuen Bildern in die Erscheinung drängen. Jetzt 
war die Zeit gekommen, von derer im Jahre 1817 (a. a. 0.) 
an Solger schreibt: „Der Zauber dieses wundersamsten 
Tiefsinus und dieser lebendigsten Poesie beherrschte mich 
noch 2 Jahre so, dass ich vnn hier aus nur das Christen¬ 
tum verstehen wollte.“ 

Die Sonette „Die Musik spricht“ II, 31f. geben ausser 
dem schon Erwähnten eine Beschreibung der ringenden, 
sich verklärenden Naturkräfte, ähnlich wie Böhme das 
Entstehen der Engelreiche und den Abfall Lucifers erzählt. 
Das erste beginnt mit den Anfangs Worten des Evangeliums 
Johannis, die nun eine ganz neue Bedeutung hatten und 
in dieser eigenartigen Verwendung im höchsten Grade 
stimmungsvoll auf den Leser wirken: 

„Im Anfang war das Wort. Die ew’gen Tiefen 
Entzündeten sich brünstig im Verlangen, 

Die Liebe nahm das Wort in Lust gefangen 
Aufschlugen hell die Augen, welche schliefen, 

Vers 7: 

Dass alle Kräfte wollustreich erklangen, 

Begierig, in sich selbst sich zu vertiefen.“ 

Auch bei Böhme haben die Geburten keinen Anfang, 
sondern haben sich von Ewigkeit geboren. In diesem 
Wallen und Werden bewegt eine Kraft die andere: 

Vers 12: 

„Das Wort empfand die Engel, welche schufen.“ 

Das zweite Sonett unter diesem gemeinsamen Unter¬ 
titel (II, 4) beginnt mit einer Beschreibung der biblischen 
Finsternis oder Böhmes Abfall Lucifers (a. a. 0. S. 200ff.) 
und deutet zum Schluss auf den Zweck der Menschheit, 
die von Gott dazu bestimmt ist, die Stelle der Abgefallenen 
im Ilimmeheich einzunehmeii: 
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„lu Menschenstimme ist es ihm gelungen, 

Nun hat das ew’ge Wort sich wieder funden.“ 

Das Dritte spricht wieder von der Gewalt der Töne: 

„Ich bin ein Engel Menschenkind, das wisse.“ 

Darin lag für jeden Kenner der mystischen Lehren 
mehr als poetische Übertreibung, und die Sonette, von 
hier aus betrachtet, erregen denn auch das Staunen, durch 
die souveräne Gewandtheit, mit der diese schwierigen Vor¬ 
stellungen in eine poetische Form gegossen sind. 

Die gleichen Motive kehren in den folgenden Sonetten 
wieder, und die Überschriften mittelalterlicher Komponisten 
geistlicher Lieder haben wenig Einfluss auf den Inhalt, 
wenn auch bei Pergolese auf die Sage von seinem Tode 
angespielt wird. Selbst das geschieht so versteckt, dass 
eine Hindeutung im Gespräch (a. a. 0. S. 480) dazu erfor¬ 
derlich ist. Den ganzen Cyklus beschliesst wieder die Musik: 
„Und aus dem Kelch entblüht der Geist zu Gotte.“ 

Die Sonette an die Freunde aus dem Jahre 1800 ent¬ 
halten ähnlich mystische Elemente, aber auch nichts, was 
hervorzuhebeu wäre. Sie sind schon damals treffend von 
Friedrich Schlegel charakterisiert worden. Ferner 
schliessen sich hier wieder die Lieder aus der Genoveva 
und dem Oktaviau in vieler Beziehung an; es würde aber 
zu weit führen, die einzelnen Parallelen weiter anziigeben, 
die nur das Gesagte bestätigen könnten, und es sind auch, 
wie Ranftl (a. a. 0. S. 121) schon für die ganze „Genoveva“ 
festgestellt hat, nicht Böhmes Anschauungen als System 
betrachtet, sondern nur „losgerissene Splitter“ und vor 
allem die bilderreiche poetische Sprache des frommen 
Handwerkers. 

') „Friedrit'h Sidile^^uls Hriofe an soinen Bruder August 
herausgegebeii von Dr. Oskar F. Wulzel, Berlin 181)0, S. 435 f: 
sind etwas schnell und liederlich, doch viel Hchönes darin und all¬ 
mählich auch mehr Konstruktion/* ^Blätter der Erinnerung^* II, 71 fl\ 
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Eine symbolische Deutung findet das Hiessende Wasser 
in dem Gedicht „Frage“ (II, D^5), wenn es auf die Frage, 
wohin es eile, antwortet: 

„Etwas haben wir vernommen 
Von den heil’gen Meerestiefen, 

Wo uralte Wunder schliefen. 

Wären wir dort angekommen!“ 

Es giebt in gedrängter Kürze und voll tiefpoetischer Bilder, 
was schon 1800 die Lebenselemente (1, 12*2 ff.) sagen 
sollten. Sieben Elemente und zum Schlu.^^s der Sabbath, 
an dem der Mensch von oben seine Weihe empfängt, 
werden dort besungen; aber wie schon die Wahl der Ele¬ 
mente nur verundeutlicht, so wird auch die Entwickelung 
im ganzen nicht klar. Jedes Einzelne, die Erde, das 
Unterirdische, das Wasser, die Luft, das Feuer, das Licht, 
die Arbeit, der Sabbath, wird in seiner segnenden Kraft 
gepriesen. Auch hier ist das Licht als Sohn Gottes be¬ 
zeichnet (I, 181) und Lucifer als das falsche Verlangen, 
das ihm „nachtritt“. Der Vater aber spricht zum Licht: 
,,Drum bleibe hier 
So schwinde was einst mein. 

Ich werde nun mein eigen sein. 

Im dreimalheilig lichten Schein.“ 

So können wir in der Lyrik genau den Gang von Tiecks 
Stellung zu Böhme verfolgen, wie er ihn im Jahre 1817 
seinem Freunde Solger mitteilt. Man braucht nicht aii- 
zunehmen, dass sich die mystische Periode in ihm nach 
17 Jahren anch'rs wiederspiegelte, als sie thatsächlich ver¬ 
laufen i.'^t.') Ira Jahre 1803 bricht die Produktivität des 

Friesen (a. a. O.) II, S. 289 IT geht penau auf diesen Brief 
(1. Anm. 7H) ein und tritt selion Finwiirfen mit Crrönden aus Tieok^^ 
Wt*sen und Ausdrucksweiso entpopen, die man, an das in diesem 
Briefe wiederlmlt pel»raiielite Wort „leichtsinnip'^ anknüpfentl, pepon 
den Krnst seiner mystischen Studien hi‘il)rinpen konnte. Verpl. 11. S. 211. 
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Dichters, die mit dem Oktavian ihren Höhepunkt erreicht 
hatte, plötzlich ab. (Iber fünf Jahre hindurch schweigt 
seine Muse fast gänzlich, und dann hat sich sein Stand¬ 
punkt zur Mystik geändert, wenn sie auch, so weit sie in 
seinem eigenen Wesen begründet war, Bestandteil seiner 
Anschauungen blieb. Sie lag wie ein „fruchtbares 
(iebirge“ hinter ihm, erklärte ihm zwar noch alles, aber 
er mochte nicht mehr in ihr leben. Als er Böhme 
durchaus erfasst zu haben glaubte und „sich mit liCiden- 
schaft der l.ehre überliess“, da wurde er durch Erfahrungen 
in seinem Streben bestärkt und’ „so kam es, dass mein 
jugendlich leichter Sinn, meine Lust zur Poesie und an 
Bildern mir als etwas Verwerfliches, Verfehltes erschien‘‘, 
so fährt er fort. Erst allmählich machte er sich frei von 
solchen quälenden Empfindungen, und die innerliche 
Heiterkeit Novalis wird ihm verständlicher, seit er einen 
„Grenzvertrag“ mit der Mystik geschlossen, die nach seiner 
.\nsicht dem Bösen eine zu grosse Realität zuschreibe. 
Wie ganz anders fasste aber auch Novalis von vornherein 
Böhme auf: „Man sieht durchaus in ihm den gewaltigen 
Frühling mit seinem quellenden Treiben, bildenden und 
mischenden Kräften, die von innen heraus die Welt gebären.“ 
Von dieser harmimi.schen Seite, die ja auch auf Tieck.s 
Lyrik ihren Einfluss zeigte, musste sein Charakter natur- 
gemäss zu trüben fortschreittm, dessen eigenste Stimmung 
die im Lovell ausgedrü<;kte war. 

Es wurde also das Böhmestudium das wichtigste Glied 
seiner Entwickelung, nicht nur für sein inneres Wesen. 

') Ver;;l. Hrief an Sul^or (a. a. O.) S. 541. Für da« Letzte 
haben wir eine Parallele iin (ledieht „Trennung und FindeiP" 1, 217, 
1S04: „0 schweift ihr spielendem Ttnie blödandiicht'i^or Ijieder*". Das 
(ifMlieht ,,Phantasus*‘ III, 1, 1811 giel)t ebenfalls einen liüt'kbliek 
auf diese Zeit. 

') Il(dtei, Urieft' f, 307. 
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sondern auch für die Ausdrucksfähigkeit des Dichters, 
machte ihn vor allem zum Herold der Romantik und gab 
seiner Lyrik die Waffen und Kampfesmittel gegen Auf- 
kläricht und Rationalismus. Dass sie weder ins Volk drang, 
noch zur Vertiefung und Neubelebung der christlichen 
Gedanken, wie beabsichtigt, führt, daran war neben vielem 
anderen die für weitere Kreise viel zu entfernt liegende 
Quelle Schuld und die übertriebene Vorliebe für das Alt¬ 
fränkische, an der ja auch die meisten seiner anderen 
Dichtungen kranken. Da, wo mau aber andächtig seiner 
Poesie lauschte — in den* Studierstuben der Romantiker —, 
war es gerade dieser Gedankengehalt, der ihm so viel 
Ruhm und Achtung eintrug. Hier las man ihn, wie den 
Verkündiger einer neuen Zukunft, denn man fand in seinen 
Werken den herrlichsten Ausdruck für die Stimmung der 
Besten seiner Zeit. Auf anderer Seite führte dasselbe 
immer wieder zu dem unbegründeten Vorwurf katholicisie- 
render Tendenzen in Tiecks Dichtung. Endlich darf man 
noch darauf hinweisen, dass auch für Böhme die Artikulation 
des Wortes symbolische Bedeutung hatte, und Tiecks Bestre¬ 
bungen, Klangwirkungen durch Anhäufung von Synonymen 
und von Wörtern mit charakterisierenden Vokalen herbei¬ 
zuführen, durch Böhme wenn nicht angeregt, so doch ver¬ 
tieft sein mag. 

Den Gedichten über Musik schliessen sich die über 
Kunst an. Der Sternbald zeitigte auch hier die ersten 
Früchte. Aus demselben Jahre 1797 sind uns zwei Ge¬ 
dichte mit der Überschrift „Kunst und Liebe“ erhalten. 
Das eine musste bald wegen seines antiken Metrums und 

Ver^^l. Iloltei, Briefe III, 281, Brief A. W. Schlegels an Tieck 
1."). Februar 181 :i „Mein Bruder hat mir umständlich geschrieben, 
Fr ist eutzüekt über Deine musikalischen Gedichte. 

‘) HI, 88, Minor S. 171, Sehr. XVI, 8. 79, nachgel. Sehr. 1, 205. 
,,I)er Diclitor^* 1, 7H, Sclir. 1. 7, 1801. 



Apparates in Ungnade fallen und ist daher nicht in die 
Sammlung aufgenommen. Beide stellen die Liebe zu allem 
Hohen, „in die Ferne“, wie es im Sternbaldgedicht heisst, 
„zu den grossen Meistern“ im anderen, als Vorbedingung für 
den Künstler auf. Noch früher fällt das Gedicht „Sehnen 
nach Italien“ (III, 90, 1796), Es spricht das Zagen aus. 
das wir auch sonst in jener Zeit — so im Sternbald — 
fanden, das Verzweifeln an der innersten Berufung zum 
Künstler, die Sehnsucht nach die.sem Glück: Gedanken, 
die auch durch die beiden zuerst genannten Verse gehen 
und mit dem Thema der Liebe zur und in der Kunst ganz 
zu dem passen, was wir sonst von den gemeinsamen Plänen 
der beiden Berliner Schulkameraden wissen, ln den 
späteren sehen wir wieder den Einfluss der Mystik. Da.s 
Sonett „Der Dichter“ aus dem Jahre 1801 stellt den 
Künstler, der sich von der Gottheit berauscht fühlt, an 
das Ende der sich zum Menschen hin entwickelnden Welt. 
In diese Zeit müssen auch die Stanzen „Dichtkunst“ (I, 74) 
wegen des ähnlichen Inhalts und der Form gesetzt werden. 
Sie fehlen im chronologischen V^erzeiclmis. 


Scherzgedich te. 

Am Ende des zweiten Bandes (S. 248 ff.) seiner Samm¬ 
lung hat Tieck eine Reihe von Scherzgedichten zusammen- 
gestellt, die nur einen litterargeschichtlicheu Wert haben, 
indem sie einerseits die Art zeigen, in der man um die 
Wende des 18. Jahrhunderts zu witzeln pflegte, anderer¬ 
seits ein BUd der milden Form der Satire unseres Dichters 
geben. Als Scherzgedichte an und für sich dürfte indes 
ihre Wirkung mit wenigen Ausnahmen versagen, nicht nur 
weil ihnen das Aktuelle fehlt, sondern auch wegen des 
Mangels an Pointen, die man mit Recht vom Witz ver- 
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langen darf. Gleich die ersten Verse bringen Tiecks Pro¬ 
gramm, das allerdings ganz anders lautet.^) 

,,Mit Leiden 

Und Freuden 

Gleich lieblich zu spielen 

Und Schmerzen 

Im Scherzen 

So leise zu fühlen, 

Ist wen’gen beschieden.“ 

Die „Kunst der Sonette“ (II, 260), 1805, ein Kranz 
von sieben Sonetten, zeigt wie gern der Dichter noch immer 
,,das Edle mit dem Possierlichen“ verband. 

So nimmt auch die Ironie bei Tieck eine ganz eigene 
Gestalt an. — Folgen wir der Definition Jean Pauls,®) 
nach der Ironie der mit Ernst vorgetragene Schein ist, so 
haben wir es hier nur mit der Laune zu thun und auch 
die Wortspiele Tiecks — die an anderer Stelle zu be¬ 
handeln sind — sind nach ihm störende Kontraste des 
Witzes, „für den Ernst des Scheins gefährlich, weil sie den 
Elrnst zu schwach aussprechen und das Lächerliche zu 
stark“. Tieck selbst (Sehr. 11, S. XXVII) scheidet zunächst 
eine einfache Ironie, die das Schlechte gut und das Gute 
schlecht nennt, von einer höheren, die sich etwa in der 
scheinbaren Unwissenheit, die Plato in seinen Dialogen 
verw'endet, verkündigt, und nennt die höchste ,,jene letzte 
Vollendung eines poetischen Kunstwerks, jenen Aethergeist, 
d(‘r, so sehr er das Werk bis in seine Tiefe hinab mit 

*) „Scherz"^ II, 248, Sehr. X. S. 96 (Zerbiuo) 1798. 

Jean Pauls sänitl. Werke. Herlin 1861, Band XVIII. ^Vor¬ 
schule der Aosthetik^, S. 149 tf. Zusammenfassend S. 147. ^Aus 
allem Bisherigen ergieht sich die Kluft zwischen Ironie und Laune, 
welche letzte so lyrisch uml .subjektiv ist. als jene objektiv, denn 
die Laune hat tausend krumme Wege, die Ironie nur einen geraden 
wie der Ernst."" 
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Liebe durcbdrang, doch befriedigt und unbefangen über 
dem Ganzen steht.‘‘ In den Unterhaltungen mit Köpke^) 
verwahrt er sieh davor, dass sie „Spott, Hohn oder Per¬ 
siflage“ sei, vielmehr „der tiefe Ernst, der zugleich mit 
Scherz und wahrer Heiterkeit verbunden ist.“ Er zieht 
also den Kreis viel weiter als Jean Paul, stets aber hebt 
er das Harmlose, die liebenswürdige Seite hervor und ver¬ 
wahrt sich gegen das Beissende. Hat man also Tiecksche Ironie, 
die mir zwischen der Goetheschen Liebenswürdigkeit eines 
Weisen und der Zersetzung einer soeben erzeugten und 
gehätschelten Stimmung Heines mitten inne zu stehen 
scheint,^) einerseits überall da zu suchen, wo er durch 
eine altertüroelnde Sprachführung das Ernste angenehm 
oder durch eine eroste hohe Form den Scherz zu ver¬ 
edeln sucht, das heisst die Wirkung des Einen durch sein 
Kontrastierendes in eine höhere Sphäre heben will, so 
muss man andererseits die launischen Scherzgedichte selbst 
auch noch ironisch im „einfachen“ Sinne nennen. 

Recht an seinem Platze aber ist dieser heitere sonnige 
Humor in den Reisegedichten, wo er uns wieder die geist¬ 
reiche Lebensauffassung einer grossen Seele unmittelbar 
offenbart. Oft hebt er einen sonst ernsten Bericht durch 
eine ironische Wendung am Schluss plötzlich in das Ge¬ 
biet des Humors. Die Schilderung einer verregneten 
Werthervorstellung (III, 120), in der überdies dem V^olks- 

0 Köpke, Erinnerungen II, 238 ff. 

*) Dass «iie Ironie des Romantikers in jeder Individualität ein 
anderes Gesicht annimmt, darauf ist wohl schon verschiedentlich 
hingewiesen. So umfasst die Ironie Novalis und die Brentanos 
ebenfalls zwei Pole. Hier die übermütige Lust an der dichterischen 
Fiktion, die sich mit einem spöttischen Lächeln über die Rührselig¬ 
keit des ergriffenen Zuhörers und somit über die eigene Begeiste¬ 
rung hiuwegsetzt, dort, wie Heilbronn in seinem Buche über Novalis 
(Georg Reimer, Berlin) S. 202 sagt, zur „naiven Negation des Nicht- 
Romantischen gesteigert“. 
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gesclimack zu I.iebe der Tod Werthers gestrichen war^ 
schliesst mit den Worten: 

„Doch war er nicht froh mehr. 

So schien es, seines Lebens.“ 

Der Taubenmarkt (S. 144) vergleicht zum Schluss die im 
Vaterlande nach Bildung lüsternen, von Journal-Gesell¬ 
schaften spärlich befnedigten Philister mit den in Körben 
verpackten und zusaramengepferchten Tauben, denen man 
nur wenige Körner und einige Tröpfchen Wasser abgezählt 
in die geöffneten Schnäbel thut. ‘) ln „Schmerz in der 
Lust“ hören wir den Dichter klagen, dass ihn die alten 
Schriften auf dem Vatikan nicht ruhen lassen, bis er sie 
abgeschrieben: 

„Und ich musste nach Rom gehn, 

üm erst recht stockdeutsch zu werden.“ i 

Ein treffliches Beispiel seiner anmutig verknüpfenden Laune 
bietet das Gedicht „Der Spaziergang‘‘ (III, 259). Es kommt 
mit einem Pater zu einem Schachspiel, in das sich Tieck 
nur einlässt, um „die Ehre seines Landes zu retten‘‘, ohne 
recht in die Kunst eingeweiht zu sein. Der Zufall will, 
dass alle seine ohne Verständnis gemachten Züge angestaunt 
werden. Fast hat er gegen den Meister das Spiel gewonnen, 
da verlässt plötzlich der Genius den Blinden: 

„So erzählt man, dass der grosse Conde, 

Als Meister begann 

Und beschloss als Schüler.‘‘ 

Hier gefällt er sich also wieder in einer Art von Um¬ 
kehrung. Köstlich ist ferner die Schilderung der Dankbar- 


M Vergl. „Rüuhor“ III, 176. Auch dies Gedicht verspottet die 
Rildnufi^splnlister. die Kisten voll deutscher Meisterwerke, Kotzebue 
und Lutontiiinc mit na<‘h Italien nahmen, um darüber die italienische 
Kunst zu veri'os.sen. 
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keit eines Bettlers (III, 163), der für einige empfangene 
Paul den hinkenden Tieck fünf, sechs schmale Stufen hin¬ 
aufträgt und sogleich verschwindet; die Flucht vor den 
Stieren (170), die Freitags am Pappelthor die Strassen un¬ 
sicher machen; oder die Erzählung, wie er einem über¬ 
lästigen Schwätzer dadurch entgeht, dass er sein Gesicht 
verzerrt, und jener plötzlich enttäuscht vorübergeht. 

Ob er mitteilt, wie ihm ein Italiener mit gewandten 
Reden das Gold abzulocken weiss (S. 180), ein anderer des 
Längeren sich über seine Hilfsbereitschaft auslässt. Fremde 
ira Dunkeln zu führen, um am Ende zu sagen, dass man 
an der gesuchten Stelle sei (183), oder sein Abenteuer mit 
dem Trunkenen in Lorenco berichtet (243), oder endlich 
des Charlatan grossprahlerische Reden, in denen er zu 
seiner Reklame den vorübergehenden Fremden ausnutzt 
(263), ob er schildert, wie er selbst in heiterer Laune 
einen überklugen Barbierjungen narrt, der gewohnt ist, 
an Fremden sein Mütchen zu külilen: immer macht die 
gleiche, mit dem Heiteren heiter spielende Art des Witzes 
sich bemerkbar. 



§ 2 . 

Ansdrncksmittel. 

Tieck ein Phantasiedichter. 

Ebenso wie in der Auswahl der Motive, wird sich eine 
Individualität in den Mitteln ihres Ausdrucks geltend machen. 
Wenn sie auch mit dem Stoff aufs eugste verbunden sein 
sollen, so wird doch hier im ganzen mehr Gleichmüssig- 
keit herrschen, das heisst: derselbe Mensch wird ganz ähn¬ 
liche Ausdrucksmittel bei allen verwandten Stoffen ver¬ 
wenden, er spricht eben seine Sprache. Umgekehrt ist 
wohl kaum je der gleiche Vorwurf von zwei Dichtern gleich- 
massig behandelt worden. Ich kann eine blühende Rose 
als Symbol auffassen, ich kann sie stimmungsvoll betrachten, 
sie kann meiner Phantasie nur den ersten Anstoss geben 
zu einer Reihe sich mehr und mehr von ihr entfernender 
Bilder, ich kann über sie grübeln, bis mir ein Sinnspruch 
einfällt, endlich kann ich sie ideell in die Fülle der Er¬ 
scheinungswelt einreihen und so mich in das ebenso un¬ 
ermessliche Gedankenreich begeben; aber was ich von alle¬ 
dem in naiver Selbstbethätigung thue, wird immer cha¬ 
rakteristisch bleiben. 

So viel ist nun schon aus der Wahl der Motive bei Tieck 
zu ersehen, dass ihm alle Dichtung aus der Stimmung 
herauswächst. R. M. Werner *) definiert die Stimmung 


') Lyrik und Lyriker. 8. 78. 
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als etwas Wechselndes, einen Zug, der zum Erlebnis aus 
dem Innern des Dichters hinzugethan wird, im Gegensatz 
zur Ideendichtung, die das Bleibende, das Feste der Er¬ 
scheinung aufsucht und gestaltet. Es ist kein Zweifel, die 
erste Art die Dinge anzuschauen ist die poetischere, während 
sich die zweite vielmehr aus der Wissenschaft in ein fremdes 
Gebiet zu verlaufen scheint, in Wirklichkeit aber vom 
Künstler als intuitives Erfassen des Typischen in der Er¬ 
scheinung sehr wohl mit einer Stimmung zu verbinden ist. 

Es fragt sich nun, wie Tieck seine Stimmung zum Aus¬ 
druck bringt. Es giebt auch hier zwei Arten: Entweder 
man bleibt in der nächsten Nähe des zuerst Geschauten, 
allein bemüht das zu vertiefen und ganz zu durchdringen, 
bis sich dieser einen festgehaltenen Stimmung ein ein¬ 
heitlicher Ausdruck ergiebt, so w'eiin Goethe die der Sehn¬ 
sucht nach Seelenstille in das kurze Liedchen „Über allen 
Wipfeln ist Ruli^ giesst; oder man lässt die durch die 
Stimmung augeregte Phantasie spielen und sich von ihr 
in die Ferne, anstatt wie zuerst vom intensiven Willen in 
die Tiefe führen. Ein Blick in die Gedichtsammlung Tiecks 
zeigt, wie er mit der Eindeutigkeit eines Typus in die 
zweite Kategorie zu stellen ist. Es ist falsch, ihn einen 
Stimmungsdichter zu nennen^), ohne diese Einschränkung 
zu machen. Ganz etwas anderes ist es, wenn man in 
Betracht zieht, dass die Klangwirkungen beabsichtigte 
Stimmungsmalerei ist. Aber gerade weil sie zur Phautasie- 
dichtung nicht in das engste organische Verhältnis treten 
kann, steht sie so isoliert da. Und was nun gar im eigent¬ 
lichen Sinne eine stimmungsvolle Dichtung vom Stand¬ 
punkt des Geuiossenden aus genannt werden muss, in der 


R. M. Werner, Lyrik und Lyriker. S. 2117 ff. Kanftl, Geno¬ 
veva. S. 210. Hettner, Ö. 51 da^ei^eii nennt sclion die romantische 
Schule „die Sopliistik der Phantasie*^. 

MiesHner, Ludwig; Tiecks Lyrik. 
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ihm der Dichter unfehlbar das aufzwiugt, was er selbst er¬ 
lebt, wird daher so selteu auch bei Tieck erreicht. Sein 
bewegliches und reizbares Gemüt besitzt nicht die Fähig¬ 
keit, das erste, aus einer angeregten Stimmung heraus ent¬ 
standene Phantasiebild festzuhalten, es pendelt vielmehr 
im Reich der Associationen hin und her. Hier nun sollen 
Klang und Wortwahl immer helfen den Leser anzuregen, 
sie thun aber auch nicht mehr, weil er der ganz subjek¬ 
tiven Auffassung des Dichters in einem sclion nebelhaften 
Bilderreich nicht zu folgen vermag, ja oft einen ganz 
anderen Klang, ein viel prägnanteres Wort sich wünschte. 

Aber selbst intensivste Arbeit und noch so fleissiges 
Feilen hätte das unstete Umhervvandern in einem Chaos 
von Bildern und Launen, das in seinem Wesen begründet 
ist, nicht beseitigen können. Darum auch ist es so selten 
möglich, bei unserem Dichter aus dem Werke heraus das 
Erlebnis zu konstatieren trotz des so oft gerügten Sub¬ 
jektivismus. Wenn wir weiter sehen, dass die Dar¬ 
stellungsart öfter kontrastierend als symbolisch ist. so er¬ 
klärt sich dies ebenfalls aus dem Phantastischen seiner 
Dichtung, und er erinnert hier an die Göttinger Hainbündler, 
die so gern mit Gegensätzen arbeiten. Nur tritt es selten 
so scharf bei Tieck hervor, denn er sucht nicht den Gegen¬ 
satz, sondern wird von seiner Phantasie leicht zum Gegen¬ 
sätzlichen geführt, indes nicht ohne die Übergänge zu 
zeigen. Wir begleiten seine Pbantasie auf ihren Streif¬ 
zügen und gelangen mit ihm in entfernte Länder, die schon 
im ganzen den Kontrast zur schalen Wirklichkeit audeuten 
Sollen. Kr ist bestrebt, das Äusserlichste mit dem luner- 
licbsten zu verbinden und deni Körperlichen recht geistige 
Attribute zu gelum ‘), anstatt umgekehrt das Übersinnliche 
zu ver.sinnliclien. Dass dabei oft eigenartig schöne Bilder 


’) Vcrgl. Petrich, rüinantischer 8til S. 18. 



entstehen, ist wohl kein Zweifel. „Die Naehtblnmeu thiin 
sich auf mit Klingen^ (II. 133) oder „Erd und Himmel 
entbrennt in Küssen wie mit Liebesscham“ (II, 182) sind 
liebliche Töne, wie sie von den Modernsten, Hoffmannsthal 
und George, wieder gesucht werden. Das ist weiter 
der Grund für das Schwungvolle der Prosa, die bei Tieck. 
iin Lovell z. B., oft ein bald im Text folgendes Gedicht 
an Schönheit übertrifft, weil hier nichts gesucht und ge¬ 
zwungen wird '). 

Das Bestreben aller s]»:iteren f.yriker, das Gedicht zu 
einem inneren Abschluss zu bringen, zu einem abgerundeten 
Kunstwerk zu machen, w'oraus sich die verhältnismässige 
Kürze lyrischer Erzeugnisse ergab, kannte Tieck nicht, viel¬ 
mehr empfand er das Reich der Phantasie als unbegrenzt 
und war jederzeit bereit, sich darin zu ergehen. Man hat 
das Gefühl, als hätte der Dichter eben so gut noch ein 
halbes Dutzend Strophen hinziifügen können-). 

Er niinnit sich z. B. zum Thema die „Frühlingsreise-‘ 
(1, 79). Er beginnt mit der Freude am Reisen, „wenn 
Gesundheit mit uns gehP‘, fort aus der Stadt, hinaus in 
Berg und Wald. Noch in dersell)en Strophe wird die Sehn¬ 
sucht in die Ferne als Anlass zum Reisen erwähnt. Dii* 


') Vr'rirl. Sein*. VII, 8, „Die Sonne spielt ln*rab uml ieli sehe, 
wie jedes Tier sieh in ilir i^ohlnes N(*tz su ^^ern und willi«:^ füni^^t. 
Die ^anze Natur ist begeistert und die WaldyTi^rel sint^^en lanj^^e uiul 
sehüno Liiuler und die liäuino stimmen drein mit ehrwürdii^ein 
Kauschen und wie Ilarfensaiten zittert und klingt alles um mich her 
und ich sin^e innerlicli (lesän^e, ohne dass icli es weiss.“ Ks mu-is 
überraschen, hier sehon so viele Motive zu finden, di(* sjuiter oft 
genu^ ohne rechten inneren Zusammonliang in OediehK^i vertdnzelt 
wieder verweinlet werden. 

0 ^ ergl. Petriidi, mniantischer Stil S. 24: ^Das rnvermr»i:rn 
unserer IMiantasie, S(dchen Sinneswalirnehmungen zu folgen, wird 
noch wesentlich erlndit, wenn di(^ Ribler in unauf’hörlitdiein We(‘li>el 
aneinander geiadht sind und ineinandt r übergreifen.“ 
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zweite führt das Lockende in der Natur weiter aus; die 
dritte verscheucht die Sehnsucht nach der Geliebten; 
„Allenthalben blüht dein Glücke“. Das veranlasst den 
Dichter zu Strophe 4, die zur Eile auf dem Flusse treibt, 
„denn mein Mädchen wartet schon“. Sie schliesst mit dem 
Vers „Lüfte säuseln linde“, denn alle Winde sind uns 
günstig. Daran anschliessend bringt Strophe 5 und 6 wieder 
reine Naturschilderuug, in der das Sonnenlicht und sein 
Glanz beschrieben wird, was seinerseits wieder in 7 die 
Parallele zu der Liebe Licht hervorruft: Es geht mit dem 
Wanderer. Die folgende beginnt: „Liebst du die Morgen¬ 
pracht?“, und nun wird in 5 Strophen der Morgen ge¬ 
schildert. Mit prächtigen Farben und Bildern ergeht er 
sich in dieser Beschreibung und knüpft dann, ohne da.ss 
wir recht das Vergleichende zu erkennen vermögen, in der 
13. Strophe an das Thema der zweiten an: 

„Also wenn die erste Liebe dir entschwunden, 

Musst du weibisch nicht verzagen.“ 

Und jetzt kommt erst, was man dort schon erwartet hätte: 
der Vergleich der Liebe mit dem Frühling, der ebenfalls 
nie wieder zu kommen vergisst. Es folgt eine eingehende 
Schilderung vom Einzug des Frühlings, von der Herrschaft 
des Winters ausgehend. Er wird mit einem mutwilligen 
Knaben verglichen, der sein Spielzeug bald wieder verlässt. 
Bei seinem Abschied Strophe 27 sagt er: 

„Ade! ade! ist die Liebe nur da. 

So bleibt auch der Frühling ewiglich nah!“ 

So beisst sich das Gedicht in seinen eignen Schwanz und 
das Ganze macht trotz einzelner bedeutender Stellen den 
Eindruck einer Improvisation. 

Die aufklärende Naturschilderung, mit der die Gedichte 
meistens beginnen, verleitet allerdings zu solchem Spiel 
der Phantasie. So entstehen viele Lieder, die erst am 



C)9 — 


Schluss des Dichters Vorhaben vielleicht mehr erraten als 
erkeunen lassen. „Gefühl der Liebe“ (I, 247) verrät erst 
in Strophe 15 den Grund der ganzen Beschreibung, eine 
Rückerinnerung an die trüben Stunden, in denen der Ge¬ 
liebte fern war; aber auch das erfahren wir nur dadurch, 
dass gesagt wird, sie sei nun nahe und alle Klage ver¬ 
schwunden ^). Kein Lyriker des letzten Jahrhunderts hat 
diese gesuchte Uubestimmtheit nachgeraacht, vielmehr hat 
man sich stets bemüht, das Interesse des Lesers durch 
eine Situationsschilderung am Eingang zu sammeln, wie 
z. B. Justinus Kerner gerade dadurch seine Wirkung selten 
verfehlt; man denke nur an den Eingang „Preisend mit 
viel schönen Reden“ etc. 

Tieck will mitten in seine romantische Stimmung hinein¬ 
führen, mehr durch ein Anregen der Phantasie, als durch 
ein zwiugend«?s Bild. Oft gelingt es ihm auch, so wenn 
in „Trennung und Finden“ (I, 217) die Beschreibung des 
heissen Sommers beginnt; 

„Ein heisser Sommer mit Gewitterhitze 
Ist stürmisch über uns hinweg gezogen“ 
oder erfüllte Sehnsucht (III, 71); 

„Sanft umfangen 
Vom Verlangen 
Abendwolken ziehn“ 

„Frühling und Lehen“ (1, 12); 

..Aus den Wolken winken Hände, 

An jedem Finger rote Kose.“ 

Solchen, wenn auch nicht durch die Schärfe wirkenden Ein¬ 
gängen, so doch durch das Andeuten eines in seinem Ge¬ 
fühlswert erfassten Bildes steht aber eine grosse Anzahl 
ganz trivialer gegenüber; „Frühlingsreise“. 

„Eher Reis(*n kein Vergnügen.“ 


’j.) I. 


2 .'» 0 : 


II. aa, 41, 4.'.. 


) T, 7. a:{, 117, i;Oi. ir,»!. I4lt, 247 
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Die Unbestimmtheit drückt si<h auch in der sehr häufig 
am Anfang auftretenden Frageform aus. Oft ist es, als 
suche der Dichter selbst nach einem Anknüpfungspunkt 
für eine Improvisation: „Lied der Sehnsucht“ (I, l): 

„Warum Schmachten. 

Warum Sehnen?“ 

„Gefühl der Idehe“ Minor, S. 225: 

„Bin ich denn gewiss des Glückes? 

Ist denn Hand und Lippe mein? 

Mir der süsse Gruss der Blicke? 

Ach woher der goldne Schein?“ 

Diese 4 Fragezeichen werden in der folgenden Strophe noch 
durch 2 vermehrt. In der Sammlung ist die erste fort- 
gelas.sen. Um das dahr 1800 treten die Fragen am Anfang 
mehr zurück oder es sind rethorische, wie in der harren¬ 
den Geliebten (III, 39): 

„Ach du roter Sonnenschimmer, 

Ach wann kommst du, kühler Abend?“ 

Immer klarer, tritt das Bestreben hervor, die Worte der 
Überschrift sogleich zu erklären oder des Dichters Auf¬ 
fassung in den Vordergrund zu stellen: „Das Wasser“ (1. 01 c 
„Hcil'ge, reine, milde Flut, 

Kind der Idehe, klares Wasser 1“ 

Fr will eine mystische, dichterisch reiche, stimmungsvolle 
Hymne auf den Uniuell des Lehens gehen. Dem reihen 
sich die üluigen Oktavianlicder an. Dabei vermeidet er 
hier das Wortgeklingel, das sicli hei solchem Phrasenbau 
leicht eiustellt und die vorhergehende Periode kennzeichnet. 

Dem entsprechend ist auch der Ausgang der Gedichte 
meist ein Ausklingeu, nie aber herausgearbeitete Pointe, 
oft. wie schon angedeutet, eine Frklärmig des Allegori.schen 
in der Dichtumx. Des ..Mädchens Plage“ (1. 152) sagt zu- 
.sammenfassend am Schluss vom bösen Knaben Hoffnung; 
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„Nim biu ich seiu Feind, dann Freund ihm und Lust: — 
So geht's bis zum Abend vom Morgen.*^ 

„Das Wasser“ (I, Gl) schliesst: 

„Und die Menschen bebend dankten 
Dir Erzeuger, heil’ges reines 
Frucht erregend klares Wasser.“ 

Ein Ausgang, der zu den Anfangsgedanken zurückkelirt, 
ist ganz der Tieckscheu Darstellungsart angemessen;, und 
es wäre falsch, hier die Anforderungen zu stellen, einer 
neuen eigenartigen Wendung, wie sie die epigrammatische 
Lyrik Hebbels stets findet; nur wenn der Dichter inzwi.schen 
so auf Abwege gerät, wie wir es oben sehen, dann fühlt 
man sich von dieser Phanta.siedichtung unangenehm berührt. 
Das (ileiche könnte einem Arno Holz, der uns gewiss in 
rhautasielaude führt, nicht zusto.^seii, aus dem einfachen 
Grunde, weil wir es mit der Lvrik ernster nehmen, als 
jem‘ Zeit und Tieck selbst. 


Metap he r n. 

Eine genaue Leachtung verdient nun Tiecks bildliche 
Ausdruckswcise, Auch hier giebt sich das Streben nach 
Unbestimmtheit kund, das Poetische der Sprache führt ihn 
oft zur Unverständliehkeit des Ausdrucks und zum Ver¬ 
wischen aller Konturen in seinen llildern. Dabei tritt aber 
nicht nur die Fruchtbarkeit seiner Phanta.^ie, sondern auch 
eine grosse Zahl origineller Wendungen, sowolil in Bezug 
auf das Umfassende, oft das Paradoxe Suchende des In¬ 
halts, als auch in Hinsicht auf die Prägung der F(trni 

') SchrifttMi, hs^. von Köpke (I, S. XVI): ^Es war, 

als wonn einlai liste Aus(lriH‘ks\voise tlit'hterisplion UetTihls 

ihm in soinor spätfron Entwicklung nicht nichr pcnü; 4 (Mi wollte.** 
Jean Paul war, wie er (Wt‘rke Will. IS. 2iH>) schrcoht, tler erste, der 
in einer Ästhetik eine „lyristdie AhttMlunt;'^ heliainhdte. 
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hervor. Er erreicht es vor allem dadurch, dass er die 
ganze Natur, das fast ausschliessliche Gebiet seiner Meta¬ 
phern, unmittelbar zu sich reden lässt. Sie spricht natür¬ 
lich seine Sprache und zwar erhält sie die Fähigkeit immer 
mehr und scheint sich ganz wie er in gewisse Vorstellungen 
und Bilder zu verlieben. ,,Die lachende Rose“ (III, 53,795) 
kehrt häufig wieder: „mit sanfter Röte lächeln Rosen“ (II, 62. 
„Klage“ 1796); „als die Rosen lieblich lachten“ (Trennung 
und Finden 1, 218, 1804); „da lachten rote Rosen“ (An 
Fanny I, 241. 1809). Sie ist auch gleich den Küssen und 
steht oft an ihrer Stelle, so im „Geistergespräch“ (III, 53. 
1795); „Gruss“ (I, 239. 1811). In „Frühlings- und Sommer¬ 
luft“ (I, 225. 1798) beis.st es: 

„Rosen nun am Stock ins Leben kommen, 

Mit Küssen, mit Liebes-Küssen der Busch bestreut.“ 

Im „Wald, Garten und Berg“ (II, 139. 1798): „Küsse 
sind verschämte Rosen“. In der Romanze von der „Rose“ 
(I, 95. 1803): 

„Und wie ein verstohlen Küsschen 
Hängst du an dem Zweig gebogen.“ 

Nun erst vermag man das Bild zu verstehen, das dem 
Dichter 1806 in die Feder kommt. „Brief der Minne“ 
(I, 176): 

„Und auch das rote süsse liachen 
Ward zerbrochen.“ 

Kurz vorher heisst es: 

„Auf rosenrotem feuchten Mund schwebtet, 

Bebtet Küsse ihr und lachtet.“ 

Auch im Gedicht „Phantasus“ (III, 20) kommt „das rote 
Lächeln“ vor. 


') Vergl. Uhland „Minnesang“ a. a. O. S. 130, wo er das Rosen- 
Indien in der altdeutsdien Diditung behandelt. Vergl. Tieck „Minne¬ 
lieder“ S. 210. 
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Ein Vergleich, der ebenfalls Appendix der Tieckschen 
Lyrik wird, ist die Bezeichnung „Sterne“ für Blumen: 
„Der Liebende“ (II, ‘233. 1803): 

„Sind die Blumen nicht wie Sterne 

ln das grüne Gras gesunken?“ 

Aber schon 1897 tritt das Bild zum erstenmal auf, dort 
ist auch das Gewagte deutlich empfunden und beidemal 
(III, S. 69 u. S. 70) wird das Bunte ausdrücklich hervor¬ 
gehoben. Es nennen sich in „Wald, Garten und Berg“ 
(II, 140. 1798) die Lilien weisse Sterne und ebenda (II, 146) 
die Feldblumen goldne Sterne im grünen Gras. Im „Minne¬ 
sänger“ (I, 159. 1803)‘) ist von Garten-Sternen die Rede. 
Hier dürfen wir für die häufige Verwendung auch den sehr 
bequemen Reim zu „Ferne“, ebenfalls ein Lieblingswort 
Tiecks, das sich jedesmal mit diesem Bilde ergab, geltend 
machen. 

Ausdrücke wie „Lehrer sind mir die Blumen“ („des 
Jünglings Liebe“ (II, 63. 1796); „im duftenden Schoss der 
Primel“ (Ariel III, 38. 1795), haben in gleicher Weise das 
persönliche Verhältnis zur Natur zu ihrem Grunde. Es 
lachen nicht nur die Rosen, sondern auch die anderen 
Blumen in „Heimat“ (1, 295. 1802). Im Nebelduft, der 
mit schwerem Segen zieht, „nicken die Saaten entgegen“ 
(„Morgen“ I, 137. 179()). In der ersten Periode treffen 
wir zweimal ein durchaus eigenartiges Symbol, aber auch 
von romantischer Unbestimmtheit: der Chor der Geister 
im „Geistergespräch“ (111, 52. 1795) singt: 


*) Das Gedicht stellt aucli am Schluss der Aus^^uhe der ^Minne- 
lieder“ S. 281. Vergl. ,/rrennun|^‘‘(I, D)8. 1804). ,,Prolog zur Ma^e- 
lone"‘ (IIIi 29. 180:^. (HI? 1*^- )• ln 6 von den 

10 an^^'fuhrten Stellen im Keim. Im Reime wird auch im Trink¬ 
lied (II, lol. 1798), der Wein im Pokal ein schimmerndi*r Stern 
genannt. 
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„Still und rein 

Wie Mondensehein 

Leuchtet uns die holde Liebe.“ 

Auch in „Frühling und Leben“ (I, 13. 1798) webt die 
sehnende Idebe Mondenglanz um die Sinne. 

ln „Frühlingsreise“ (1, 84. 1797) klettert der Frühling 
„liinauf die Aprikosenwaud, die Tdlie kommt und reicht 
(len vveissen Finger, die Tulpe steht mit dickem Kopfputz da**. 
Das sind Bilder, zwingend in ihrer Art, denn sie lösen iin 
Leser, wenn nicht ein deutliches Phantasiebild, so eine 
einheitliche Stimmung aus, weil sie konsequent durch- 
geführt sind. 

Immer gefährlich ist es aber, einen Vergleich mit der 
Partikel „wie“ an Stelle eines Bildes zu bringen oder durch 
das Unbestimmte die suchende Phantasie des Lesers ganz 
im Ünsichern zu lassen: „Es winket vom Himmel der 
Freuden Gewimmel“ („Frühling und Leben“ 1, 1*2), lässt 
die Vorstellung nirgends zur Ruhe kommen und erzeugt 
nur ein Unbehagen. Eine Parallele mit dem Minnesang, 
aus dem Tieck folgendes Bild übernommen zu haben scheint, 
zeigt seine Art der Verundeutlichung. Unter „Diurner“ 
bringen Tiecks Minnelieder S. 147 folgendes Bild: „Mir 
geträumte ein Traum, wie ein Rusenbaum hoch und schlank, 
mit zwei blühenden Asten uniiinge mich“; in der „Epistel 
an Alma“ (I, 237. 18Ub) heisst es von den Liebenden: 
„SU grünen wir denn auf und wollen blühen, Umarmung 
ewig tragen an den Zweigen“. 

Ein Vergleich mit „wie“ stört jedesmal, wenn das Her- 
l)eigezugene nicht sehr sinnfällig ist; der Dichter selbst 
scheint nuch zu schwanken, wieviel mehr nicht der Leser, 
der sich doch von ihm leiten lassen will. Die Neueren 
vermeiden daher gerade bei kühnen Bildern das ver¬ 
gleichende „wie“, lind auch die alten Dichter setzen kühn 
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das Bild für den Gegenstand ein.^) Bei Tieek Budet man 
es verhältnismässig oft. „Es schwingt wie Musik sich der 
Bau der Glieder.“ 2) Neben der Vergleichung ist hier für 
das Bewirkende, die Saiten, das Bewirkte, die Musik ge¬ 
setzt, also eine Metonymie. Es wird die Umnennung noch 
im Ausdruck durch die Form unbestimmter gemacht. An 
anderer Stelle (I, 105) heisst es von Augen: 

„Ja Sterne sind sie, sie sind lichte Bronnen, 
Blumen, ihr Sehn ist wie ein Liebestauen.“ 

Hier ist das „wie“ Versfüllsel; aber auch sonst ist das 
Bild unmöglich wegen der Anhäufung von Begriffen, die 
eine Vorstellung unmöglich macht. Au dieser Klippe 
scheitern seine Metaphern häufig. 

Sowohl eine Reihe Substantive wird zusammen vor ein 
Verb gespannt: „AVald, Berg, Strom und Blunienhalle“ 
(1, 244); „Tiefen, in denen Sehnsucht, Schmerz und Wol¬ 
lust brannte“ (11, 9); oder mehrere Verben ziehen eines 
oder melirere (>bjekte recht ins Unklare: „sie schütteln, 
Huttern Klänge, süsse Lieder“ (1. 2JS).'’) Wie endlich ein 
Bildermischmasch iin Zerbino in „Wald, Garten und Berg“ 
(11, 137) zu Stande kommen konnte, ist schwer einzusehen: 
„Mit Fingern, mit Zweigen, mit Asten, 

Durchrauscht von spielenden Westen, 

Durehsungen von Vögelt'in. 

Freun wir uns frisch bis in die Wurzeln hinein.“ 

*) \"er^L StDi’aii (tDort^c* HymiiDii, Pilg(M*t’Hhrt<*n. Ale^iibal, II. Aus¬ 
gabe Berlin S. 4S. 

,,lbiliruMi, Levkoyeii, Kosen 
In uM'zwiingeiHMii (>ru*lu‘.'^ter iluftcui.“ 

Für die Miinif'sänger vrrgl. l bland a. a. O. S. I21b 

,.F|)i^t4‘l an Alnnr* (I, ‘JÜ.’») Tieek liesf nudst Musik vergl. IlbdlK 
„Und der ferne Strom wie Musik'^ 

Vr*rgl. I, 7b, Sb, 7S, 101, ^ 4 ^. loi;, l.ös, 1 (*>8, 170, ISb, IbO, 104, 
204, 2(Mi, 210, 217, 2dS; 11, 4, o, 10, 25, 202; III. 2r», 26, 27. 



Dass der Dichter gern stark aufträgt, ist schon bekannt, 
nur muss es mit einer Farbe geschehen: dass der Wald 
dem Klang zu Liebe die Phantasie derart von Narren hält, 
können wir ihm nicht glauben. 

Eine Anzahl schöner Bilder ergeben sich der, in der 
Richtung auf Belebung der Natur hinarbeitenden Phantasie 
Tiecks, indem er ihr Schmuck und Kleidung anthut. 
Glänzend ist eine Schilderung des Abendhimmels in der 
„Frühlingsreise“ (I, 81): 

„Prächtig mit Rubinen und Saphiren 
Siehst du dann den Abendhimmel prangen, 
Goldenes Geschmeide um ihn bangen, 

Edelsteine Hals und Nacken zieren.“ 

Hier können wir wieder mit ziemlicher Sicherheit auf die 
Lektüre der Ritterepen weisen, in denen ähnliche Pracht 
der Beschreibung vorwiegt. Er vermag aber auch durch 
Einfachheit zu wirken, die wieder mehr dem Volksliede 
angepasst ist. Schon in dem ansprechenden Gedicht 
„Gruss dem Frühling“ (III, 30) hei.sst es vom Lenz: 
„Tausend Blumen bekränzen sein Haupt“, dann „putzt er 
den Wald mit grünen P’lammen“ (I, 84). ln „verlorne 
.lugend“ (II, 1(54) ist „der Wald in Grün gekleidet“. Vom 
Putz der Blumen ist wiederholt die Rede (s. o.), und w’enn 
die Morgenröte erblasst, „falten die Blumen den Putz zu¬ 
sammen“ (1, 15). „Bachus kommt in Trauben verkleidet“ 
(II, 147), „Minnesang im Goldgewand“ (11,93). Aber auch 
die Wolken werden dunklen Gewändern verglichen (I, 91), 
und die beglänzten Kleider tragen nicht nur Blumen 
(II, 2*21), sondern auch die Nachtigall breitet ihr Lied aus 
„wie ein Kleid von süssem Wohllaut“ (I, 97) und wiederum 
fällt „der Tag hernieder mit seinem Blumenschmücke an- 
gethan“ (I, *240). 

Ebenso häufiu: ^ind Flügel gesehen — das Studium 
niittelalterlieher Bilder mag hier N'eranlassung sein — und 



sie geben dem Abstrakten der Tieckschen Ausdrucksweise 
einigen sinnlichen Anhalt, wenn auch die Verbindung, in 
der sie erscheinen, wieder abschwächend wirkt: „Der Mensch 
wird durch den Wahnsinn beflügelt“ (II, 238), „die Nacht 
spannt die Flügel über ferne Hügel“ (II, 51), „die Qual 
schwärmt mit ihrem schwarzen Flügel um den Unzufriedenen“ 
(II, 201), die Morgenröte hat „himmelbreite Flügel“ (I, 12), 
das Gewitter zieht seitwärts „mit schwarzen Flügeln“ 
(III, 218) und die „leichtbeschwingten Reime fliegen 
summend mit harmon’schem Flügel“, endlich „tragen laue 
Abendlüfte auf den Flügeln Lindendüfte“ (II, 171). 

Wir sehen in solchen Bildern eine reizbare Phantasie 
mit Hochdruck arbeiten. Die grosse Anzahl paradoxer 
Wendungen giebt einen weiteren Beweis dafür. Es führt 
ihn nicht nur „die Übertragung der verschiedenen Sinnes- 
thätigkeiten und -Äusserungen“^) zur Vermengung von Licht 
und Ton, so dass ihm das „Licht ein sanfter Ton“ (I, 131) 
und umgekehrt der Ton ein lichter Gesang (II, 23) wird 
und zu einem Bilde wie „das Morgenrot entströmt den 
süssen Wunden“ (I, 135), sondern er spielt auch gern mit 
direkten Gegensätzen. 

Entweder wird das Paradoxe einfach nebeneinander 
oder gar gleichgestellt oder durch ein Verb gegenein¬ 
ander in Thätigkeit gebracht. Nebeueinanderstellung haben 
wir (II, 15)7): 

,,8o fremd und vertraulich. 

So ernst und so freundlich 
Klingt's fern herüber.“ 

Ganz ähnlich soll (11. 58) das Weiteste umspannt werden 
mit dem Paradoxon: „voll Qual und voll Lust“ und II, 40: 
„Lust ist nur tieferer Schmerz, Leben ist dunkeles Grab“ 
oder II, 191: „auch V'erzweifluug ist Glück“, Noch schärfer 


VergL Pctrich, romantisoher 8til S. 22 u. tf. 



in Handlung tritt das Paradoxe in einem LovelJgedicht 
236) hervor, wenn der Dichter aus Todessehatten 
prächtige Funken sprühen lässt oder wenn es II, 79 heisst, 
„da kämpften wir, mit Blicken uns zu finden“. Die ganze 
Anstrengung des Geistes in der Ausdrucksweise glänzend 
angedeutet, bringt der eigenartige innere Gegensatz in 
den Worten des Zornigen (II, 207): 

„Tiefer und tiefer will ich klimmen 
Und der Öde widerstreiten,“ 

Unbestimmter wirken dagegen die Übertragungen der 
Sinnesäusserungen aufeinander wie „die Blätter klingen“ 
(II, 207), „alle Farben fliessen“ (II, 215). Zu einem herr¬ 
lichen Wetterleuchten mit Paradoxen kommt es im Prolog 
zur Magelone (HI, 26) in den Worten der Sonne: 
„Morgenrot, Diener, leg die güldnen Decken 
Zum Fusstritt durch die lichtazurnen Strecken, 

Ruf durch den weiten Raum ein heil'ges Schweigen.“ 
Kühn ist auch das Bild, das die Blumen ebenda S, 32 au.s- 
sprechen: „Wasser und Licht wollen sich begatten“, sie 
schaffen die Farben der Blumen. Nur stört hier das Selt¬ 
same jeden, der die Sprache der Mystik in ihrer durch¬ 
gehenden Bildlichkeit nicht in Betracht zieht. Auf dem 
„Campo Vaccino“ (HL 169) sagt der Dichter angesichts 
der Trümmer des Kapitols: „Hier spricht der zuckende 
Leichnam erhabene Worte,“ Wo sich Seelen grüsseu, „er¬ 
tönen hell und lieblich ohne Klänge die Triumph- und 
Siegsgesänge“ (I, 176). 

Daneben aber kranken wieder nur zu viele Metaphern 
an ihrem Übermass von Bildlichkeit. Wenn aus dem Boden 
nach dem Scheiden der Geliebten nur Schmerzen spriessen, 
wo ihr Fuss gewandelt hat, so häuft er hier Übertragung 
menschlichen Empfindens auf die Natur und den gesuchten 
Gegensatz von Schmerzen statt Freuden, die doch sonst in 
Blumen versinnhildliciit sind, in einem Bilde. Wir haben ein 
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Paradoxon nicht nur im Inhalt, sondern auch ein zweites 
in der Ausdrucksweise, und es ist schwer, gleich dem Dichter 
zu folgen. So kommt es ihm endlich auch nicht darauf 
an, die Umkehrung im selben Satz noch einmal umzukehreu. 
Im Phantasus (III, 15) heisst es von dem Mädchen, das 
sich Märchen erzählen lässt: 

„Sie lächelt und vor Schauder weint 
Ihr Lachen, das in Thränen scheint.“ 

Aber auch vor geschmacklosen und widerspruchsvollen 
Metaphern konnte ein so hastig arbeitender Dichter wie 
Tieck nicht bewahrt bleiben. Oft wird der Reim die Ver¬ 
anlassung zu schiefen Bildern, so entsteht (II, 235) infolge 
der Notwendigkeit eines Reimes zu „Spitze“ folgende banale 
AVendung: 

„Da äugelt aus der fernsten Ritze 
Ein blaues Lichtchen nach mir hin.“ 

Nicht nur der auf Thore verlangte Reim, sondern auch die 
durchaus verfehlte Anlage des Sonettes „an Wackenroder“ 
7G) führt zu dem lächerlichen Vergleich von des Freundes 
Grab mit einem Fernrohr, das AVissbegierige sich erst 
schleifen müssen, um Alond und Sternen nah zu sein. 

I.icht und Farben. 

Fine Übersicht über die Metajüiern ergiebt weiter eine 
verhältnismässig starke A'erwendung von Lichtwirkungt'ii. 
Eine Zählung ergub bei 2<'>2 Aletaphern SS in A^erbinduug 
mit dem Licht, also etwa 3.') %. Hiervon war wieder in 
28 Fällen das Licht nicht allein .\ttribut, in 11 Fällen 
waren es helle Farben, tlie an eine Lichterscheinuug grenzen, 
wie goldglänzend, glanzgcwebt, in 7 weiteren Fällen war 
es beides. Dabei wiegt das Licht als Schein vor: So 
wurde es an 44 von 08 Stellen benutzt, als Strahl nur 
10 mal. als Futikeii 0. als Flamme 8 mal gesehen. Also 
haben wir eine deutliche Bevoizugung der unbestimmteren 
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und eine seltene Verwendung der sinnlichsten Licht¬ 
erscheinungen wie Funken, Flamme, Strahl. Wir be¬ 
merken ferner eine Vorliebe für rotes Licht, nicht nur im 
häufig auftretenden Morgen- und Abendröte, sondern auch 
in der häufigen attributiven Bezeichnung mit „rot“ ent¬ 
gegen der natürlichen Erscheinung. „Der neue Frühling“ 
(1, 8) erscheint „mit sanften rötern Strahlen“, auf „Per- 
golese“ (II, 12) scheint die Sonne „mit roten Lichtern“. 
Dem Blitz wird (I, 122) ein „rotes Auge‘' gegeben. 

Wie wenig die Natur selbst zu solchen Bildern bei¬ 
getragen hat, zeigt eine noch gezwungenere Verbindung 
in „Marcello“ (II, 10), wo vom Abgrund sich „die grünen 
Blitze durch das nächt’ge Dunkel“ spiegeln und „ein 
freudenreich Gefunkel sich errötet“. So werden häufig 
zwei Farben ineinander gemischt: Der Sonnenstrahl, „ein 
goldner Pfeil“ schiesst „in glühendroter Eil“ (1, 249) oder 
„Abendröten und Mondschein gehen durcheinander“ (1,70). 
Die Wendung „Morgen-Abendröte“ (I, 3) weist darauf hin, 
dass es dem Dichter darauf ankam, hier das Erhabene in 
dem Gegensätze selbst umfassenden Bilde würdig dar¬ 
zustellen. Der grüne Blitz steht ebenfalls nicht vereinzelt 
da. Das Grüne des Waldes wird mit grünen Flammen 
verglichen, mit denen der Frühling die Erde putzt (I, 83), 
bis sie mit dem Sommer erlöschen (1,15). „Die Erde grünt 
in allen ihren Lichtern“ (1, 134) und wie ein Feuerwerk 
mit klingendem Spiel schaut uns folgende Strophe aus 
dem „Moüdscheinlied“ (II, 133) an: 

„Hinterm Wasser wie flimmernde Flammen 
Berggipfel oben mit Gold beschienen, 

Neigen rauschend und ernst die grünen 
(Jebüsche die blinkenden Häupter zusammen.“ 

') Petrich S. 21: „Wo (Ihs Bild der Qesichtsbeobacbtung 

oiulubnt ist, greift der Konmntiker mit V’^orliebe nach den zur Un¬ 
bestimmt lieit neigenden.“ 
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Grün ist denn auch von den Farben die bei weitem 
überwiegendste, es ist eines von den Beiworten, das in 
keinem Gedicht fehlt, iü das die Natur hineinspielt.') Ihm 
stellt sich nur annähernd die Bezeichnung „golden“ an die 
Seite, die ebenfalls ein Attribut der romantischen Märchen¬ 
landschaft wird. Bis zu welcher eigenartigen Verwendung 
das Grün gelangt, haben wir soeben gesehen. In „Wald, 
Garten und Berg“ (II, 142) findet sich eine Deutung dessen, 
was sich in des Dichters Vorstellungskreis mit dieser Farbe 
unmittelbar verband. Der Wald beginnt: 

„Wand’l im Grünen, 

Willst du die Blumen verstehn“. . . 

„Grün ist das erste Geheimnis, 

In das die Natur dich weiht.“ 

Grün bedeutet Lebensmut gleich wie alle Blumenknospen 
grün sind und Blätter, aus denen der Farbenglanz der 
Blumen entspringt. Er nennt es deshalb das mütterliche 
Grün und so wird es Sinnbild für „den Mut zur Poesie“. 
Eine Parallele zu solchen Deutungen giebt schon das Volks¬ 
lied, wo die Bedeutung der Blumen (ühlaud N. 57) er¬ 
zählt wird. 

Auch golden erglänzt der ins Seltsame, ins Eigenartige 
strebenden Phantasie alles Hobe, alles Schöne. Es soll 
uns in die paradiesische Ferne einer poesiereicheren Ver¬ 
gangenheit locken. Wo es nur irgend angeht, erhalten 
Konkrete und Abstrakte dies Lieblingsbeiwort: Geschmeide 
(II, 3b), Sonuenpfeile (I, 24*.>), Korn (I, 86), Pokal (II, 154), 
Feuer, das den grünen Hain entfacht (I, 223; H, 133) sind 
golden. Bei den Sternen nimmt dieses Epitheton die 
Stelle eines Ehegemahles ein und sollte doch stets nur die 

*) Petrioh S. 21 hebt die blaue Farbe hervur, aber in der An¬ 
wendung Btedit sie weit hinter der fcrünen zurück. Auf IdO (M*ün 
und 100 Gold koininen in den Geditditen 4S Kot, 42 Klau, 11 AVeiss, 
10 Schwarz, 4 Kraun, 2 Gelb und 1 Grau. 

Miesmior, Ludwig Tit*eks Lyrik. 


6 
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Geliebte des Substantivs sein. (I, 115, 116; I, 19; I, 173: 
11, 149 u. a.) Wieder wird das Abstraktum gesucht, wenn 
„das goldue Abendmeer* (II, 148) an einer anderen Stelle 
(I, 250) zum „goldnen Freudenmeer“ wird. Die Liebes- 
netze werden auch golden geuannt (I, 13, 15, 218); die 
Erinnerung zieht den Sinn des Dichters mit goldnen Ketten 
zu sich (I, 259). Die ganze Natur rührt in der Brust „die 
goldne Quelle“, die sehnsuchtsvoll nach hoher „Schönheit 
strebt“ (I, 244) und so werden Träume (I, 10), Glück 
(II, 162), Zeit (II, 158) und die Zukunft (II, 73) vergoldet. 
Die „goldbeschwingten Flügel der Geister“ (II, 239) stehen 
neben den nur zu sehr sich häufenden goldnen Stunden. 
(I, 158; II, 239; II, 213 u. s. w.) 

Für Rot giebt der „Wald, Garten und Berg“ ebenfalls 
eine Erklärung (II, 140): 

„Liebe ist es,’ die die Röte 
Allewege angefacht. 

In Granaten flammt die Röte, 

Brennt in Purpur voller Pracht, 

Deuten uns den innigsten Genuss.“ 

Inwiefern die Rosen zu diesem Symbol beitragen, haben 
wir schon gesehen. Die Stellen, an denen auf ihre „ver¬ 
schämte Röte“ hingewiesen wird, sind sehr zahlreich: (II, 62; 
I, 12; 1, 224; II, 138, 139; II, 98; I, 93, 94, 99; I, 169: 

I, 218, 219; III, 15.) So sahen wir auch, wie der Mund 
stets das Beiwort rot oder rosenrot erhält (III, 58; I, 84; 

II, 162, 164; I, 192; II, 186; III, 3; I, 194; I. 241) und 
schliesslich das Lachen (I, 176; III, 20). Dass in allen 
diesen Fällen die Vorstellung vom Rot der Rose her¬ 
genommen ist, zeigt ein Bild aus den Sonetten I, 210, wo 
(las süsse Rot der Lii)pen ,,ein Blumenlager“ genannt wird. 
So vermissen wir auch hier nicht durchaus eigenartige 
Bilder neben den konventionellen roten Wangen (I, 10; 

III, 76; 1, 70; 11, 139i, Lippen, Rosen, Blumen (II, 236; 



III, *28), und dem beständigen M(trgen- und Abendrot, bis 
selbst einmal das Leben (I, 208) und die Sehusncht (I, 2.-17 » 
als rot bezeichnet werden, 

Blau wird ebenso zur Stilisierung der Natur verwendet: 
Wenn es auch nicht so häufig wie grün, golden und rot 
ist, so macht sich doch in seinen Verbindungen der Wert 
geltend, den die Romantiker, die blaue Wunderblume 
suchend, gerade dieser Farbe beilegten. Das Himmelblau 
spielt, wenn nicht eine so häufige, doch eine ebenso wich¬ 
tige Rolle wie das Rot der Rosen. Den blauen Augen 
(1, 8; I, 168) gesellt sich sogleich der blaue Blick (1,204) 
und beweist die Vorliebe des Dichters für Metonymie. Bei 
V'eilchen (II, 62, 66; 1, 241) und Vergissmeinnicht (II, 145. 
146) wird die Farbe ausdrücklich erwälint. Verundeut¬ 
lichend wird beim Auge und beim Vergissmeinnicht vom 
blauen Schein nur gesprochen, und ebenso spricht das Vor¬ 
wiegen des hellen Blau — I, 76 heisst der Himmel ein 
blauer Krystall — dafür, dass hier jener duftige blaue 
Schein gesehen ist, in dem alles erscheint, wenn man die 
Augen halb schliesst. Das zeigen auch Bilder wie die 
blauen Berge (111, 48), der blaue Äther (I, 100; I, 126). 
der blaue .\tem (gleich Luft. 1. 120) und endlich das 
blaue Lichtchen (11, 2^45). das feruher ,.äugelt*‘. 

Es ist wohl nicht Zufall, dass in den (ledichten, die 
die Stiinniuiigen der einzelnen Instrumente wie<lcrgehen 
sollen, die Farljent*rscheinungen auH'alleud häufig und 
prächtig sind. Dem feinsinnigen Romantiker wird für d«‘n 
Klang jedes Instrumentes eine Farbe zum Symbol. Das 
Blaue wiegt beim 1'on der Flöte durcliaus vor. - Wir 
meinen den 1 bergang aus dom tiefen Ton zum hellen Triller 
zu vernehmen, wenn der Dichter sie sprechen lässt: 

,,Deuten blaue Berge Wolken 

Lieben Himmel sänftlich an. 
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Wie der letzte leise Grund 
Hinter grünen frischen Bäumen.“ 

Bei der Geige ist das Funkeln der Lichter, durchschimmernde 
Farben und Zucken der roten Scheine verwendet, das 
Staccato dieses Instrumentes anzudeuten. Die Hoboe 
klingt aus: 

„Und es folgt auf grünen Matten 
Hinter uns der braune Schatten.“ 

Schon in dem schönen Gedicht „Gruss dem Frühling“ 
(III, 36) aus dem Jahre 1790 spielt die blaue Farbe eine 
hervorragende Rolle. Des Frühlings blaues Gewand und 
blaue Schmetterlinge in Blüten und Blumen zeugen für 
die nicht nur extensive, sondern auch intensive Phantasie 
des Primaners. In den Jahren vor 1798, also vor der 
Kenntnis Böhmes, ist ein Erschlaffen deutlich zu erkennen. 
Der junge Vielschreiber hatte sich ausgegeben. Bilder wie 
„aus allen Tiefen blaue Wunder (I, 55. 1798), blaue Tiefe 
(I, 64. 1803), blaue Bäche (1, 97. 1803), blaues Meer“ (111, 3. 
1811), neben anderen farbenreichen, weisen umsomehr auf 
den Einfluss der Lektüre der romantischen Perioden aller 
Völker und vor allem der Mystiker. 

Doch bleibt auch hier die Häufung mehrerer Farben 
zu einer grösseren beabsichtigten Wirkung nicht aus. Es 
lacht das Thal „rötlich und bläulich“ (I, 84). „Alle blauen 
roten Sterne (III, 70); „Gold und rot und blau“ der Tulpen 
(111, 95), „und die Blumen rot und gold“ (III, 95) oder 
„rot, braun, gold und blau stehn dicht gedrängt auf grüner 
Au“ (III. 51), „Blumenkranz purpurrot und silberweiss“ 
(l, 51) sind solche Zusammenstellungen. Die höchsten 
Freuden sind dem Dichter (III, 76. 1797): 

,.An ihren roten Wangen zu erglühn, 

Die schöner als das Purpurblut der Rosen 
Und holder als der Lilien weisse Pracht.“ 
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Eine Gegenüberstellung, die man später (1803) in den 
Romanzen von der Rose und der Lilie wiederfindet. 

So viel Farben nun auch die Naturschilderungen Tiecks 
schmücken, immer tragen sie gerade durch ihre ünnatürlich- 
keit dazu bei, der Landschaft das märchenhaft Stilisierte 
zu verleihen: sie recht im eigentlichen Sinne romantisch 
zu machen. Wie die ganze Dichtung Tiecks, so sind auch 
die Farben in den seltensten Fällen aus der Anschauung 
genommen. Seine Phantasie gleicht vielmehr dem Kinde, 
das sich in sinnigem Spiel möglichst bunt und exotisch 
mit tausend Füttern behängt. 


K langwi rk u ngen. 

A. W. Schlegel') trennt die logischen Synonyme von 
den poetischen. Viele logische sind für den poetischen Ge¬ 
brauch wertlos, „weil sie einen verschiedenen Klang haben, 
weil dieser Klang uns unwillkürlich als auf die Bedeutung an¬ 
spielend erscheint“, ln der richtigen Auswahl unter den Wör¬ 
tern, die für den Hausbedarf Synonyme sind, bestehe zum 
grossen Teil die Kunst des poetischen Stils. Ein anderer Theo¬ 
retiker der Romantiker^) geht in seiner Sprachlehre noch 
weiter. Wie Novalis in den oben angeführten Worten, will 
auch er die Sprache seihst zu einem poetischen Stoffe und 
zum Ausdruck der Poesie erheben. „Wir haben sie freilich im 
vierten und gegen Schluss des fünften Buches lediglich als 
Organ, als Mittel, als Werkzeug der Dichtkunst angesehen—, 
jetzt aber wollen wir uns zu <ler h(K.-hsten Ansicht der¬ 
selben erlichen, wir wollen die Sprache als einen Inbegriff' 


*) A. W. Solilo^el, Vorlosurij^en üImm' Litteratur und Kunst. Ol*- 
halten zu liorlin 1M)| —-1S04. llorausi^rjrtdtrn mui J. Minor. I)eutso]io 
Littoraturdenkni. d('s 18. u. 19. Jalirli. Iloilbronn 18S4. liand 17, 
S. 2SU tt*. 

S]u'arlil(dirt‘ von A. F. lb*rnhardi, Kt'rlin isiiH. II, S. :{!)2 If. 
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von einzelnen Tönen betrachten und die Poesie aufsuchen, 
welche durch diese, rein, vom Gegenstände der Darstellung 
ganz oder zum Teil abgesehen, möglich ist.“ Die im Text 
folgenden Beispiele sind fast alle aus Tiecks und Fr. 
Schlegels Werken. Daraus ergab sich als erste Konsequenz 
die grösstmöglichste Freiheit für den Dichter im Gebrauch 
von ungewöhnlichen Wörtern, die beide Theoretiker ge¬ 
meinsam mit Tieck denn auch nicht nur für erlaubt, sondern 
geboten halten. Schlegel fordert sogar eigne Wortfügungen, 
Wortstellungen und Biegungsarten von einem wahren Dichter. 
Tieck fand diese Anschauung bei seinen Minnesängern be¬ 
stätigt, wenn er, die wirklichen Verhältnisse allerdings miss¬ 
verstehend, darauf hinweist^), dass die Sprache der Dichter 
in diesem Zeitalter „eine ungebundene, ganz freie sei, die 
sich alle Wendungen, Tautologien und Abkürzungen er¬ 
laubt, so dass sogar manche AVorte fast durch alle Vokale 
wechseln „und e, o und a fast immer gleichgültig“ seien. 
Angehängte oder unterdrückte Silben müssten den Vers 
härter oder wohlklingender, weicher und schmachtender 
machen. „Diese grosse Allgemeinheit ist vielleicht der 
Charakter der deutschen Sprache, sie geht immer wieder 
auf ihre alten Wurzeln zurück und erinnert sich ihres alten 
<ieistes.“ 

So kam es. dass unser Dicliter auch in seinen eignen 
Werken alles ineinander klingen und oft gern den Sinn 
fahren liess, wenn nur seinem Ohre sich eine Klangwirkung 
zeigte. Viele der erwähnten gezwungenen und übertriebenen 
Bilder haben diesem Bestreben ihre Unnatürlichkeit zu 
verdanken. Ganz wie nach seiner An.schauung die alten 
Dichter, hat auch er ..eine Sehnsucht, die Laute, die in 
dt‘r Sj)rache einzeln und nnverbnnden sind, einander näher 
zu bringen, damit sie ihre Verwandtschaft erkennen und 


') Mimieliotlor, \ ()rrc(lo S. \1L Kriti^clle S(‘lirifton. I, S. 197. 



sich gleichsam iu Liebe vermählen/^ Der Reim soll die 
ühDlichlautenden Worte in deutliche oder geheimnisvollere 
Beziehung setzen, und welchen Wert er der Assonanz zu¬ 
schrieb, das zeigt das Gedicht „Zeichen im Walde“ (I, 22), 
wo er der „u“-Assonanz zu Liebe Formen, wie begunnte, 
zurucke, gülden (golden), blumend, erhübe (erhob) nieder- 
scliluge (schlug), verrücke (verrücke), drucke, bedunken, 
anhube bildet. Aber gerade aus dieser Schauerromanze 
zieht Bernhardi Strophen als Beispiele für die seltene 
Wirkung der Assonanz heran. ^) Zu welchem Schaden nun 
gar seine Theorie den Reimen seiner Lyrik gereicht, be¬ 
weist die häufige Verwendung der gleichen Reime auch 
bei gleicher Bedeutung und jene grosse Anzahl trivialer, 
bei ihm ständiger Reime, wie Schöne : Töne, Schmerz : Herz. 
Sehnen : Thränen : Wähnen, Ferne : Sterne, Thal : allzumal, 
Lust : Brust, heiter : weiter, Kluft : Duft. II, 13 folgen in 
zwei Sonettenstrophen die Reime Liebe : liebe aufeinander. 
(Vergl. 1, ÜO, IS.ö, 245; II, 13.) Den grossen Einfluss der 
Reime auf die Klangwirkung des ganzen Gedichtes ver¬ 
möge ihrer exponierten Stellung in Betracht ziehend, be¬ 
vorzugt er durchaus die klingenden Reime und wendet 
den stumpfen nur ausnahmsweise an, es sei denn, er ver- 
f(dgt eine bestimmte Absicht, wie in der Romanze „Der 
Arme und die I..iebe“, wo das Unbeholfne des armen Pilgers 
und das Huhelose seines Wanderns durch die kurzen, knapp 
abschliessenden Verse gezeichnet werden soll. Sonst wech¬ 
selt er in den kurzen Versen der Romanzen meist mit 
stumpfem und klingendem Reim, gebraucht aber in den 
Sonetten und vielen anderen Gedichten, so auch in der 
langen Romanze ..Zeichen im Walde“ durchgehend klingen¬ 
den Ausgang. Auch die Verwendung der Binnenreime 
bildet er den alten Dichtern nach, wofür der Umstand be- 


') Hernluir^li. 11. 8. 4(LS. 
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souders spricht, dass die künstlichsten Reimspielereien 
gerade in die Zeit nach 1800 fallen. In den Sonetten Alma 
finden sie reiche Verwendung (I, 194, 206), im Prolog zur 
Magelone (III, 25. 1803) und noch aufdringlicher im „im¬ 
provisierten Lied“ (I, 162. 1806), während es vollkommen 
zur müssigen Spielerei in den Versen „Augen“ (I, 164) 
aus dem Jahre 1808 herabsinkt: 

,,0 Augen! wohin führen mich die süssen Scheine? 

Ich meine, dass ich nur zu büssen ein muss saugen 
Der Augen lieblich Grfissen — — 

Mit sanftem Schimmer: wird auch immer dieses Glück 

mir lachen? 

Sie machen 

Dass die Freuden Leiden gleich mir sind.“ 

Dem schliesst sich dichte Stellung der Reime in vielen Ge¬ 
dichten durch Verkürzung der Verse an, so dass sie oft so¬ 
gar zu Schlagreimen werden. Hier können wir in die 
frühere Zeit zurückgreifen, schon 1796 bildet er Verse, 
wie II, 69: 

„Errungen, 

Bezwungen 

Von Lieb ist das Glück“ 

und in den Sternbaldliedern ist die Klangwirkung wesent¬ 
lich durch das enge Zusammentreten des Reimes hervor¬ 
gerufen. Da nun auch der Dichter das Bestreben hat, 
wichtige Worte in den Reim zu setzen, kommen die klingen¬ 
den aber faden Lieder heraus, die Goethe getadelt hat. 
Später wurden so sinustörende Verse, wie 

„Baumgesang 

Wellenklang“ 

(1. 257) oder ein Schalmeiklang (^1, 252): 

,.Himmeli)lau 

Hell begrünte Friililingsau 
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Lercheulieder 
Zur Erde nieder‘‘ 

die nicht einmal ein Bild, sondern nur den Klang bringen 
wollen, vermieden, weil der Dichter mehr zu sagen hat 
und andere, feinere Mittel findet mit Tönen zu wirken. 

Mit Allitterationen arbeiten ebenfalls schon die Gedichte 
der ersten Jahre: „ fTarum i^ittern? iijarum Zagen“ heisst 
es II, *217 und die anderen Strophen suchen an der gleichen 
Stelle ebenfalls gleiche Konsonanten, aber es gelingt jedes¬ 
mal nur durch Wiederholung: „Suchen werd ich: «cerd ich 
finden“ und „8oll ich Aarren? soll mein //erz“. Später 
vervollkommnet er sich bis zu dem herrlich wirkenden 
Gleichklang in „Der Garten“ (11, 24. 1802). 

Indes konnte das Klingen des Reimes dem Romantiker 
nicht genügen; mit der Ausbildung der eignen Technik soll 
denn auch alles, vom Wortbild bis zum Vokal, in der 
grossen Harmonie seiner Stimmung mitklingen. „Die Seele 
des Gedichtes soll in einem freundlichen Wiederhall und 
einem zarten Schwung und Tanz der Laute schweben, wie 
in einem klaren, durchsichtigen Körper, die alle Teile regiert 
und bewegt.“^) 

Im „Traum^* (11, 77) lässt der Dichter es in Strophe 7 
aus der Ferne wie ein Gesang der Sterne klingen, und in 
den folgenden 17 Stanzen wird dasselbe Motiv mit der Be¬ 
zeichnung „klingen“ oder „Klang“ fünfmal wiederholt. 
Da klingt „die Melodie“, Stand, Baum und Fels*S „die 
Blätter“, „die Luft, der Wald, das Feld** und „die weite 
Welt** von süssen Tönen, ln denselben Strophen ist aber 
an drei Stellen noch von Tönen, au einer von melodi-schen 
Wellen, vom Wohllaut und von dem Gesang in der Natur 
die Rede und endlich ,,tönt die Stimme zarter Geister hold 
und wundersam“. I)ie.ses ,,Getöne*‘ (1. 14) in der Natur 
gewinnt bisweilen einiges Leben dadurch, dass ihm Em- 


') Miiiiuvliedor Tiock S. XIV. Kritisrlu,^ 8chrit’tfn L S. l\K), 
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pfiiidimgeii bfigelegt werden. Wir meinen nun zu ver- 
.steheu, was Tieck fordert, wenn er sagt, die Seele des Ge¬ 
dichtes soll, wie in einem durchsichtigen Körper, alle Teile 
regieren. Kühne Übergänge vom Sinnlichsten zum All¬ 
gemeinsten mussten das Durchsichtige in seinem Sinne 
herbeiführen helfen: „wollüstig klingen die Wellen ira 
Meer“ (II, 50) oder „wollüstige Töne schleichen durch die 
Wälder (111, 59). „goldne Stunden stürzen mit Freude 
jauchzen“ (II, 239) und „die Abendwinde seufzen bang** 
(II, 24). 111, 74 „hauchen die Vögelein in den Zweigen 

<Je8änge aus“ und wiederholt ist der Wald „von Liedern 
durchklungen“ (I. 17; II, 24). Am weitesten geht darin 
das Sonett „Der Garten“ (II, 24). Hier „rauscht das Baum- 
gedräuge wie Chorgesang*‘, ,,tönen her so zauberhaft Ge¬ 
sänge“, „schlummern Lieder, aufgeweckt von Sternen“, und 
wie die „Gesangs-Göttinnen“ herdenken. „Klagt so Wind, 
wie Stand, und Baum im Grünen . . . und welchen Baum 
sie denken, der muss süss klingend seine Zweige senken.** 
Hier wird aber zugleich deutlich, wie neben dem Gleichklang, 
der durch Anhäufeu von Synonymen hervorgerufen werden 
soll, auch die Anordnung von helleren und dunkleren 
Vokalen zu der wehmütig holdseligen Stimmung mit ver¬ 
helfen will, also die Seele des (jedichtes alle Teile auch 
<lie äusserlichsten regiert. 

Bei der Untersuchung der Vokalanhäufungeu zwecks 
einer gesuchten Stiinniung ist hervorzuheben, dass sie selbst 
bei der grössten Zurückhaltung den Charakter des Sub¬ 
jektiven nicht ganz aufgeben kann. Wir hören nicht alle 
dasselbe, und eine andere Stimme kann leicht eine andere 
Wirkung bervorlu'injien. Aber schon der Umstand, dass 

W, Schlegel V) eine „Vokal - Farbentonleiter“ aufstellt, 

*) A. \V. AVcrkc Bücking VII, 175, auch hei 

Klir(MifVhl S. 57, Hügli S. 57 und Minor ,,Neuhochdeutsche Metrik*^ 
*Strassl>urg ISiHlh S. 55b. 
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worin a als rot (Jugend, Freude, Glanz), o purpurn (Adel 
und Pracht: Sonne), i himmelblau (Innigkeit der Liebe), 
u dunkelblau (Trauer und Ruhe; dumpf), das lange e Nach¬ 
denken und das kurze e als ein Bild vollkommener Gleich¬ 
gültigkeit gilt, spricht so stark für ein bewusstes Streben 
nach Anhäufung bestimmter Vokale für das Hervorheben 
eines Tones, dass man sich einmal fragen darf, wodurch 
sie erreicht wurde. 

Bei einem ersten V^ersuch, die Klangfarbe eines Satzes 
für seinen Inhalt mitsprechen zu lassen, wird sich dort der 
beste Erfolg zeigen, wo der Inhalt mehr beschreibend, als 
gedanklich i.st, und wieder in der Beschreibung am besten, 
mit der wir leicht Vokalworte, je nach ihrem helleren oder 
dunkleren Klang, in Beziehung setzen können. Das ist 
einmal die Beschreibung von Gemütszuständen: Zweifeln, 
Hoffnung, Sehnen, Freude, Erhabenheit, dann aber auch 
Beschreibung von Scenen aus dem Leben, mit denen sich 
be-stimmte Klänge, etwa die des Posthorns oder des Wald¬ 
horns oder der Schäferflöte verbinden. Lm Situationen des 
Lebens treffend zu schildern, wird sich die Klangwirkung 
mit einer prägnanten anschaulichen Bildersprache, einem 
knappen Zeichnen der Situation verbinden: es wird von den 
Synonymen Schärfe des Au.sdrucks und poetischer Wert 
im Sclilegelschen Sinne verlangt werden müssen. Das 
Feilen in dieser Kichtung war unn viel zu wenig die Absicht 
Tieeks, als dass wir seine Klangwirkungen auf dem Ge¬ 
biete suchen dürften. Er begiebt sich vielmehr in das 
subjektive (Jebiet der Seelenstimmungen, er malt Freude 
oder Schmerz, Sehnsucht oder inniges Liebe.sempfinden mit 
Vokalen. 

Am besten lassen sich die Fälle beol)a(*hten. in denen 
ein Vokal mit Absicht gehäuft wird. Das geschieht zu¬ 
nächst durch Einscliieben von Flickwörtern, die den ver¬ 
langten Ton enthalten. ..Zeichen im Walde“ d, ' 2 ’ 2 ) setzt 
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gleich mit zwei langen klagenden o ein — ein Fall, in 
dem die Schlegelsche Tonleiter nicht stimmt —: „0 mein 
Sohn“, und in den ersten Strophen müssen Wörtchen, wie 
schon, wohl, den schaurigen Klang steigern, sowie eine 
Allitteration: „Schaut: schon leuchtet“. 1, 2] 6 soll die Ein¬ 
leitung mehrerer kurzer Sätze mit „da“ einen hellen fröh¬ 
lichen Ton geben: 

„Da kam dein Blick, da lachten rote Rosen 
Da sagtest: ich bin nur dir geboren!“ 

und einige Zeilen später finden wir den Namen Alma, 
dessen Wahl durch seine zwei hellen a und zwei sonan- 
tische Konsonanten erklärt ist. Die erhebliche Anzahl 
Tieckscher Lieblingswörter, wie süss, grün, hold, golden, 
blau, ferne, Wonne. Sterne, Sehnen, Wähnen, dunkel, ver¬ 
dankt ihre Verwendung einem sprechenden Vokal. In der 
Allegorie ,.Der Traum“ (II, 47) ist gleich im Anfang von 
der dunklen Binde der Nacht, dann von der dunklen Nacht 
selbst, in der folgenden Strophe von Dunkelheiten und dem 
Dunkel, das dunkler noch die Freunde umHiesst und wieder 
in der nächsten vom Dunkel die Rede. Das Wort „gräss¬ 
lich“ gesellt sich in „Zeichen im Walde“ zu „krächzen“ 
und in „Schrecken des Zweifels“ (II, 234) zu dem Super¬ 
lativ „schwärzste“, „schwarz“, ..Schrecken“ und eine Reilie 
anderer Worte, die ihr r leihen: 

„E/öffnet mir die finstern Pforten, 

An denen schwarze Wächter stehn. 

Lass alle grässlichen Cohorten 
Mit mir durch jene Pfade gehn. 

.Je wildre SV7/recken mieli ergreifen, — — 

Was grässlich sich mir näher schleift,- 

Alle Sch/ecken, die ich je empfunden 
/i’ückc/innerung ans der t/übsten Nacht 
(i/auen meiner scliwäi/,st<*n Stunden“ — 



Sehr beliebt ist die einfache Wiederholung eines Wortes, 
wo irgend möglich, wenn es durch seinen Vokal einen 
poetischen Wert hat. Die Phrase „trüb und heiter“ kehrt 
in ganz ähnlicher Form in den wenigen Versen „Dichtung“ 
(11, 211) dreimal wieder. Oft bildet die Doppelstellung 
eines Wortes eine eigne Zeile, die sich refrainartig in jeder 
folgenden Strophe mit einem anderen Wort wiederholt 
(II, 166): „Wohin wohin“; „doch ach, doch ach“; „dein 
Glück, dein Glück“. Zweimal wiederholt das Schlaflied: 
„Schlafe, schlaf ein“ (II, 52). 

Eine Steigerung der seltenen Vorstellung wird so her¬ 
vorgerufen durch die Wendungen: „Rosenblume, süsse Rose*‘ 
(1, 90), „weit weit“ (I, 20), „weit ach weit“ (I, 221), 
..lange lange Dauer“ (I, 142), „töne, töne wieder“ (I, 146). 
„Freun sich, freun sich allzumal“ (I, 146), „o himmlisch 
himmlische Liebe“ (I, 152), „o endlich, endlich“ (I, 152), 
..Komm her. Komm her“ (I, 183), ,,Ach sind sie nicht zu 
schnell, zu schnell verschwunden?“ (I, 261), „mögen sich 
Blitze hinter Blitze reihen“, „mag Donner hinter Donner 
spjingen“ (II, 233). Die Beispiele Hessen sich aber noch 
sehr bedeutend vermehren. Wie ein Echo sollen folgende 
Verse wirken (II, 247): 

„Kehr frühlingsgleich der Braut zurück 
zurück. 

Kaum zwischen uns liegt Berg und Thal 
Berg und Thal.“ 

Wie schliesslich überhaupt in die Sprache Tiecks die 
Gewohnheit eindringt, alle Ausdrücke durch sich selbst zu 
verstärken, darauf hat schon Ranftl (S. 215) in Bezug auf 
die Genoveva hingewiesen. In dem Sonettenkranz Alma 
wirkt die ständige Wiederkehr der Wörter Herz und Liebe 


*) Vorgl. Tieck Miniielieder S. 121: „Freut euch, freut euch 
grüne Heide“. 
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am Ende abgeschmackt. Wo die Häufung eines Begriffest 
durch poetische Synonyma wirklich aus einer Anschauung 
geboren ist, wie im „Gruss dem Frühling“ (III, 36), da 
verfehlt sie auch nicht ihre Wirkung, Der Dichter über¬ 
schüttet den Leser förmlich mit Blüten und Frühlingsglanz. 
Es kehren Worte wieder wie ,,der Frühling kommt“, 
„tausend Blumen“, „Wonnegesang“, „Blüten und Blumen“. 
Mehrfach wird durch die Umkehrung einer Aufzählung das 
Fortdauern einer Empfindung oder Handlung sehr gut ge¬ 
malt. H, 137), 

„Frühlingsglauz! 

Friihlingsglanz! 

Sei gegrüsst, sei gegrüsst von Abend zu Morgen 
Von Morgen zu Abend.“ 

Die traurige Lage der Armen schildert I, 58: 

„Da ging er wohl von Thür zu Thür, 

Ging hier und wieder dort, 

Wird abgewiesen dort und hier 
Und schlich sich weinend fort.“ 

..Damit sie ihre Verwandtschaft erkennen“, stellt Tieck neue 
Gruppen zu Gleichkläugen zusammen, wie: „Um Grösse 
und Gold“, „nur Fried und Freud“, „vergehen, verwehen“ 
(1. 253), „alles flieht und zieht“ (1, 189; 1, 229), „die 
Sehnenden, Thriinenden“ (I, 165), „Baum und Strauch“ 
(1, 146), „Stand und Baum“ (H, 25), „lass entfliehen, lass 
entfliesseii“ (1, 123), „Endliches Vergängliches“ (H, 96). 
„die glühenden, blühenden Lichter“ (HI, 25); und extreme 
Begriffe sogar in: „die Wonnen und Wunden“ (I, 165). 
Hierher gehören auch die Falle, in denen zwei Satzteile 
vom gleichen Stamm gebildet werden und so von einem 
Geg(‘nstniui ausgesagt wir<l, was schon im eignen Begriffe 
enthalten ist: .,Es duften die Bluuiendüfte“ (I, 12), ,.es 
lacht das Lachen“ (L 179). ,.alle Blumen blühen“ (I, 229: 
11, 228 1 ; 11, 236 1 , „des Frühlings Frühlingszeit“ (I, 224), 
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„fliramende Flammen“ (II, 133), „was das Gewebe webt-" 
(II, *230), „wundervolle Wunder“ (II, 265), „ihm Antwort 
anzuworten“ (II, 250), „von der Süsse versflsset“,‘) (11,23), 
„wild zur Wildnis ging ich“ (I, 39), „so kneif du kneifen¬ 
der Satan“ (II, 259). 

Auch darin hat der Romantiker etwas den Schlesiern 
Verwandtes, dass er mit Wortspielen der Poesie zu dienen 
glaubt. Mit dem Wort Liebe haben allerdings schon die 
Minnesänger und wieder Petrarca ein fleissiges Spiel ge¬ 
trieben, aber hier giebt ihnen unser Dichter auch garnichts 
nach. Besonders sind die Sonette Tummelplatz solcher 
Künsteleien (I, *208): 

„Durch lichte Liebe wird das Leid zum Liede“. 
Vers 4 bringt gleich eine Parallele: 

„LTid stumme Freude wird beredter Friede“. 

Er schliesst wieder: „Sucht auch die Liebe mehr noch als 
die Liebe*" oder I, 201: 

,,Liebe muss aus dem luft'gen Duft sich lenken, 
Leben reclit lind in Liebe ganz verscliwinden, 
Lichtheilig sich der Leib dem Geist verbinden, 
Leid naht lebeiuPge Herzen uns zu schenken."* 
Ähnlich gehen durch alle Sonette die Wortspiele mit Herz. 
Schmerz und Scherz (I, 208), z. B,: 

..Schmerzen sind Wunden, worin Liebe treibt ihr Scherzen.“'^) 
1, -iOl) nennt er ,,Augen Auen, Blicke Blitze, Selm ein 
Segen, Strahl ein Stahl, gezückt nach mir zu zielen**. Schon 
hier leidet der Sinn sehr, und es gehört fast in die Kate¬ 
gorie der Scherzgedichte, unter denen eines ..Kunst der 


’) Vor^l. Ti(M'k MiiiuHliiMler 8. i:{8 Ulrich von Liechtenstf‘in: ,,Kann 
sie mir mit süssen Worten süsse süsseii‘‘. 

Vergl. IMeck Minnolir*<ler 8. 111: „Wo Lieb lieirt bei Liebe 
li(*blich sie sich lieben“ u. s. \v. und S. 14: Heinri^ li von Vel(let*ke: 
„Dass sie mit Hcherzen meine Schmerzen mir büsse“. Vergl. noch 
Tieck, Saminl. I, IHO. 
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Sonette“ (11,264), uns durch 14 Zeilen mit seinen Wortraketen 
unterhält. Dem schliesst sich (II, 266) ein humoristischer 
Schüttelreim an: „Wohlthätig war er und thätig wohl zum 
Guten.“ 

Bestimmte Regeln, nach denen etwa gewisse Vokale 
immer zu gleichem Zweck gesucht werden, soll natürlich 
auch die Schlegelsche Vokal-Tonleiter nicht geben. Die 
Anhäufung der o in der Romanze wollte im Verein mit 
den u der Assonanz gruseln lehren. Eine Zusammen¬ 
stellung der Wörter hold, golden, wozu leicht schön, rote 
Rosen, Sonne, Wonne, Wolken treten, giebt, wenn sie sich 
mit hellem a mischen, eine feierlich freudige Stimmung (l,^^): 

„Als ich wieder auf vom Boden blickte, 

Stand ein holder Knabe mir zur Se/te, 

Goldne Locken hingen um die Schlafe.“ 

Auch das i bringt etwas anmutig Liebliches zur Schilderung, 
Immer wieder treten in solchem Fall tönende Konsonanten 
hinzu wie in „winken“ (I, 12): 

„Aus den Wolken wmken Hände, 

An jedem F/nger rote Rosen, 

Sie wmken d/r“ 

„Siehst du des Mondes Sch/wwer, 

Der Quellen hupfendes Geötm/wer? 

In Wolken hoch die goldnen Hügel, 

Der Morgenröte hm/melbrc/te Flügel?“ 

Das e in „Sehnen“, zu dem sich das in „Ferne, Sterne, 
gerne, Schmerzen“ fügt, zeichnet die Sehnsucht. 111, 6H 
finden wir in 6 Zeilen nicht weniger als viermal fern, 
darunter folgende Verse: 

„0 Ungetreuer AVeg, der seinen Schritt 
Nur stets nach ferner fremder Gegend lenkt.“ 
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Dana wieder gesellt sich zu einem Haujdwort eine Reihe 
Attribute, deren Vokale das Hauptwort unterstützen: „die 
trübe, liebe Leidensmiene“ (II, 12 1 . In solchem Falle be- 
.stimmt natürlich der Vokal des Hauptwortes den Gefühls¬ 
wert. So giebt das ü und u in Blüten und Blumen die 
Parole aus in ^Gruss dem Frühling'^ (III, “»8): 

,,In den BLVten der ra/zschendeu Biu/me, 
fViter den Blumen der duftenden Wiese 
Flattern und schwärmen sie hier und bald dort. 

Sie suchen die Schwestern. 

Sie suchen die Brüder 
In Blüten und Blumen 
L ud küssen sie alle.^^ 

An solchen Stellen verzichtet der Dichter gern aut’ den 
Reim: es klingt schon ohnedies alles ziLsaminen. 

Oft genug ist die Sprache aber dennoch zu spröde, um 
Klangfärbungen mit solcher Konsequenz durchzufOhren: 
dann beschränkt sich Tieck auf den Anfang des Gedichtes. 
Immer wird d<*rt das Thema, wenn irgend möglich, kräftig 
angeschlagen. Der Schalmeiklang setzt ein; 

„Himmelblau 

II eil begrünte Frühlingsan. 

Hüpfende Schäfchen auf Beruesrand." 

Khythmus und Vokale und ganz von fern er.-^t der Sinn 
der Worte müssen hier helfen, t berall, wo die Natur oder 
Instrumente reden, ist der Anfang ln*sonders hervorgehoben. 
.\usrufe und rethorische Fragen, abgerissene Worte, alles 
wird herbeigeholt: Der Bergstrom beginnt (II. INO ; 

„Stürz stürz hinab. 

Stürz hinab mit Kil zum l'hal.'^ 

liudwiü Tiorks Lyrik. 7 
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Die Blumen (II, 158); „Der Jbend 8///kt hern/>(ler'‘. Die 
Gebüsche (II, 141): 

„Komm! komm! 

Das BlHttergeräusch'’‘. 

Die Quellen (II, 149): „Waudle wandle frohen Mutes‘‘. 
Die gequälte Geige (II, *258); 

,,0 weh! 0 weh! 

Wie mir das durch die ganze Seele reissD‘. 

Gliarukterisierende Ausrufe, neben der einführenden Frage, 
sind nicht selten: „Ha, welche Wesen sind es“ (II. 239), 
„G süsse lieiFge Nacht“ (I, 245), „Andacht, ein ew'ges 
inu’ges Angedenken“ (I, 201). 

Endlich gehören hierher jene Aufzählungen von Sub¬ 
stantiven, die, einen möglichst grossen Teil der Natur um¬ 
fassend, schon bei den Minnesängern so beliebt waren: 
„Weisse, rote Rosen, blaue Blumen, grünes Gras“ singt 
Johansdorf. Dass dies bei Tieck zu einer trockenen Neben¬ 
einanderstellung wird, liegt ebenfalls daran, dass er eine 
Reihe Stammsilben sucht, die seine Verse recht vollklingend 
machen. Es erübrigt diese Erscheinung zu belegen, da 
sie zu häutig und an anderer Stelle schon besprochen ist. 
II, 193 soll nur zeigen, svie weit darin unser Dichter gehen 
zu können glaubte: „Ermutiget, schwingt, dringt, springt 
ohne Ruh!“ Allein <lie Fülle der Vokale wird Veranlassung 
zu solchen ge.'<chinacklosen Aufzählungen. 

Es ist bedauerlich, «lass die Romantiker, im Wider¬ 
spruch geü:eu das Bestehende befangen, bei dem Ver¬ 
dienst, auf den musikalischen Gefühlsgehalt der Sprache 
hingewiesen zu haben, iu der Praxis das Gekünstelte nicht 
v(»n dem Natürlichen mehr zu unterscheiden vermochten. 
Als oh (‘s ni< ht vielmehr auf ein inniges Verschmelzen aus 
dem Sinn heraus ankäme, wenn man die Klangwirkungen 



in die Poesie einfiiliren will. Ein Gedicht, wie Goethes 
y,Zigeiinerliefl“, dessen Effekt iin wesentlichen auf der 
gleichen Grundlage ruht, wie ein grosser Teil von Tiecks 
Lyrik, hätte er dennoch nie geschaffen, weil er nun einmal 
nicht wie Goethe gelernt hatte, in die Wirklichkeit mit dem 
Auge des Dichters zu sehen. Dann aber erst treffen sich 
Inhalt und Form. So bleibt es ein wetterleuchten, w^as 
Tiecks Lyrik anziehend macht, nicht geschaffen, den Blick 
zu bannen. Er hat im einzelnen viele Samenkörner gelegt, 
die indes erst viel später aufgehen sollten. Im ganzen 
erhält er seine Lyrik durchaus auf dem Standpunkt seiner 
Zeit. Es ist das Pathos, mit dem er auf die Zeitgenossen 
grosse Wirkung ausöbte, das sich aber in der Lyrik zuerst 
überleben sollte. Wenn man dies in Betracht zieht, kann 
man erst würdigen, was er an neuen hoffnungsvollen Ideen 
in die Poesie trug, als er ihr eine Sphärenmusik b(»t. von 
<ler man bis dort keine Ahnung hatte, z. B. mit Versen 
wie den folgenden (l, IDff): 

„Wie Geisterhände wohl an Harfen rüliren. 

Dass sie im Traum von Liebe wieder klingen. 

So in mein Leid sieh tauchen Engelhäude. 

Das zarte von ferne Anklingen lassen der Vorstellungen, 
die sich gar niclit ganz zn einem Gesicht verdichten sollten, 
war es. was ihti znm hernfensten Dichter der Ihnnantik 
machte. 

Endlich sei noch zur Ergänzung des Petrichseheii Buehes 
auf einige* Spracheigentümlichkeiten hingewieseu. die auch 
nur im Zusammenhang mit Tiecks formellen Bestrehungen 
zu erklären sind, in die Kategorie der von Petrich ('S. ll'h 
angeführten Adjektive mit der Endungssilhe ,.lielr‘ ge¬ 
hören auch die dii* Gedichte überschwemmenden aktiven 
Partizipien, die sowohl als .\dj(‘ktiv, wi»; als Suhstantiv 
verwendet werden. Mag auch die Lektüre fler Lngländer 



liier von Einfluss sein, das Wesentlichste zu ihrem Gebrauch 
trügt die klingende Endung bei. Oft werden sie zu ganz 
entbehrlichem Füllsel, in dem sie nur das Verb verdoppeln, 
ein Zeichen, mit welcher Gedankenlosigkeit sie eingeschoben 
wurden: „dass die Bäume treibend quollen“ (I, 1)7), „die 
Thräne soll nicht rinnend aus dem Auge niederfliessen“ 
1, 102), „die Bäume glänzend scheinen“ (leuchten) (I, 109). 
Dann lesen wir von einer „dichtenden Begeisterung“ (I, 5), 
..thränendem Gesicht“ (1, 10, 121), hüpfendem Geflimmer 
(1, 12), glühendem, blühendem Leben u. s. f. „Der 
Frevelnde“ (1, 21), „der Forschende“ (1, 3H), „der Sehnende, 
Thränende“ (I. 105) reihen sich dem an. Das Gedicht 
„Der Seufzer“ (1, 105) malt seine schmachtende Stimmung 
mit Hilfe von zwei Partizipien als Adjektive, zwei in eng¬ 
lischer Konstruktion und zwei als Substantive, alles in den 
beiden ersten Sätzen. 

Zu dem Wörterbuch der Archaismen bei Petrich (S. 59 ff.) 
seien hier teils dort schon angeführte mit Parallelstellen 
aus alten Dichtungen, sowie einige, dort nicht verzeichnete, 
genannt. In der Vorrede zu den Minneliedern (S, XXVII) 
werden die Absonderlichkeiten aufgeführt, die der Heraus¬ 
geber stehen lasse, um der alten Dichtung nicht gar zu 
sehr das Eigentümliche zu rauben: „Dass bald Blut mit 
Blüte wechselt, wird keinen Leser irre machen“. So sagt 
er denn auch in den eigenen Gedichten (I, 67): „von dem 
.\pfclbauin in vollen Sternen hängt die Blut“ und (l, 13) 
Hosenblut. Zur Zweideutigkeit wird es dann in der „Rose“ 
verwendet: „Ach wie ist ein Liebesblut das Gefilde, wenn 
du an Gesträuchen wankst und zitterst“. Wir haben 
also auch hier die Quelle bei den Minnesängern zu 
suchen. „S«‘it mir im Herzen dieses Blicken zittert“, heisst 
<*s in den Sonetten (I, 204) „ihr goldnes Blicken“ (H, 1). 
..des .\uges ernstes Blicken“ (Hl, 31). .Auch dieser personi- 
lizicrenilo Gebrauch des .Abstraktums findet sich in Tiecks 
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Ausgabe der Minnelieder, und zwar infolge eines tlber- 
setzungsfehlers. *) 

Mit dem Wort „kriegen*" fuhrt er ein eigenartiges Spiel. 
Petrieh führt S. 70 nur das Verb an und eine Stelle aus 
der Genoveva, wo es im niederdeutschen, besonders modern 
berlinischen Sinne „erhalten“ heisst. Dem schliesst sich in 
den Gedichten folgende Stelle an d, *250): „Kriegte Mut 
zu neuem Leben“.*) I, 211 finden wir bei Tieck: „es musste 
jeglich Kriegen mir im versöhnten Herzen stille liegen“, 
also im übertragenen Sinne wie Ulrich von Liechtenstein. 
Mit Absicht, aber die Zweideutigkeit der beiden angeführten 
Bedeutungen nicht verlöschend, schreibt er nun im „Brief 
der Minne“ (1, 175): 

„Ich musste schon dem nackten Wort erliegen 

Nun wollt es kriegen 

Und sprang in Rüstung her und rief.“ 

„Tandmann“ gleich Possenreisser (Petrieh S. SOi kommt 
auch im Gedicht Phantasus (IIl, 18i vor. Er wird dort 
„so ungeheuer ungelachsen“ genannt, und ein anderes 
Mal sagt Phantasus zum Dichter: 

„Schau aus, als seist nach .seinem Bilde ((iottesi. 

Verbrünielt nielit und ungelachsen.“ 


M M. s. Fr. S. 124, wo] lichtuHi lilicke". rierk 

Mi?uu*lit*<l<*r S. 223: 

,,S<) will sii» mir srhirkeii 

llir(*r wohl lichtcMi Hlick<‘n.‘' 

•) \ or^l. (iritnrii Wörtorlmcli: krie^on ist zuniu list im iml. stark 
uiui sfhwaoli konjugiert uml hat tlie Bodoutuii^on niti, pu^nare, oapere, 
a<’(*if)ore. Im inl. kommt es in d»Mis<0l)en Hedeiitun^en nur sehwaeh 
konju<^iert vor. Hi(‘r wie d(»rt ist die Bedeutung Kri<‘g - Kampf’ 
erst spät rnhd. und die (HrundluMleutuiij^ niti nicht verlorf*n ^e^an^en, 
die im nd. Inuite ;?anz fehlt, l lrich von Lifuditenstfun, dessen Frauen¬ 
dienst Tieck im .lahre lsl2 herausi^e^i*hen liat, hraucht das Wort 
Kri(‘^ schon für Kampf und zwar im ühertrai^eiHMi Sinne auch für 
das .Minnespiel (veri;!. Barts(‘h. Deutsche Liederdichter S. 142). 
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Hier ist wohl die Quelle in den Volksbüchern zu suchen. 
.,Bluniend‘’'’ und „ausbluinend‘% das ebenfalls aus Tiecks 
Minneliedern übernommen ist, „Sommerlauben“ (1, 281)), 
„Frühlingslauben“ (1, 197), und „Liebestauen“ (1, 205) seien, 
sowie ,,Dämmerlauben“ (I, 150) nur ihrer Eigenart wegen 
erwähnt und dem „Getöne“ noch einmal an die Seite 
gestellt. 

II, IMi; 1,20; J, 10^; Potrirh S. (>3. Ver^l. Miniielieder S. 171: 
„Deine (Inte seliöin» geMümet staht*\ 
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Schlusswort. 


Wir haben gesehen, dass Tieck, von einem Protest gegen 
die platten Wirklichkeitslyriker seiner Zeit ausgehend, zu 
einer Überschätzung des Phantastischen in der Dichtung 
gelangte. Von einem Auf lehnen gegen den antiken Schön¬ 
heitskultus aber kam er zur altdeutschen Dichtung und der 
romantischen überhaupt. 

Wohin führte das? — Der junge, sclinell und von vorn¬ 
herein mit Erfolg arbeitende Künstler gab auch in seinem 
Schatten der Phantasie als Gegengewicht gegen die eigene 
Schulbildung einen zu grossen Spielraum, was in der Lyrik 
notwendigerweise zu regellosem Aneinanderreihen von Bilder¬ 
ketten führen musste. Es leidet die Klarheit der einzelnen 
gegebenen Anschanungen und Situationen. Es kommt nicht 
dazu, dass das Durchlebte .sich zum Kunstwerk ausreift: 
ohne Erlebnis, nuraus einer .subjektiven schattenden Stimmung 
heraus wird es gesucht. Poe.sie sollte selbst zum Erlebnis 
werden, nicht aber das Erlebnis zur Poe.sie. Darum weiter 
das Taumeln in einem Hilderwirrwarr, das den Leser nicht 
zum Xaclischatten gelangen lässt. 

Wir haben ferner gesehen, was Tieck in der altdeutschen 
Poesie gerade für sein lyrisclies Schatten an Anregungen er¬ 
halten hat und wie er sie, in der er etwas gjinz Verwandtes 
mit den grossen Dichtufigen der übrigen europäi.s< hen Völker 
.sah, bewusst nachahmte. Sie bestätigte ihm sein eigenstes 
Wesen. Hierdurch erreicht er denn, weil ein natürlicher 
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liistiakt iim am meisten zu dem Volkstfimlicheu uucli in 
den Ge<lichten der Minnesänger führt, oft einen Ton, ganz 
so unmittelbar mit der Natur verbunden, wie jenes Liebes- 
stammeln eines Veldecke. Aber es ist eben leider nur der 
Ton, nicht das Selbstangeschaute, das bei den alten Dichtern 
schon die Poesie wertvoll macht. Konnte das indes anders 
sein! — NVar es nicht schon eine ungeheure That, einmal 
auf das Poetische in der Sprache selb.st wieder hingewiesen 
zu haben in Werk und Wort. 

Seine Phantasie, zu wenig aus der Anschauung des 
Lebens genährt, begab sich in aristokratisclier Absonderung 
immer mehr auf den Weg einer Part pour Part. Tieck 
durchlebte in einer entwickelteren Zeit an .sicli selbst die 
Schicksale der schlesischen Schule, auf deren Ähnlichkeit 
mit den Romantikern schon vielfach hingewiesen ist. 

So sahen wir auch, wie seine musikalischen Ziele in 
der Poesie an ihrer Wirkung soviel einbüssten, weil sit- 
uicht organisch mit dem Bilde, aus dem die Klangwirkungen 
eigentlich herauswachsen sollten, in Zusammenhang steht, 
weil sie äussere Mittel verwirklichen sollten. Was macht 
Goethes Fischer, von dem er selbst sagt, er solle auch durch 
den Ton der Worte wirken, so überzeugend? — Der Dichter 
lässt seine Phantasie nicht von dem zu Beschreibenden ab¬ 
schweifen und lässt sie nur in der Richtung auf die inten¬ 
sive Anschauung und ihre Versimilicliung im besten Wort¬ 
hilde arbeiten. 

Hierin zeigt sich wieder die Verwandtschaft der Ro¬ 
mantiker mit Schiller, dass auch sie in ihrem Phantasie- 
reich des Pathos nicht entraten wollen. Sie vereinigen das 
äusserlichste und, wenn man es recht versteht, zugleich 
realistische P)arstelluugsmittei, die Vokalschattierungen mit 
einem hohen Stil. Nur eine ganz naive Sprach- und Wort¬ 
führung kann auch durch ihren Klang mitsprechen. Auch 
das scheint Tierk teilweise erkannt zu haben, nur salien 



wir selbst, wulnn seine Archaismen fülirteii: - wieder zur 
Unnatürlichkeit. 

Wie ihn weiter die mystische Naturphilosophie zur Alle¬ 
gorie, die er doch als Kritiker bei Schiller so tadelte, zurück 
führte, ist aus seiner jungen Begeisterung heraus für das 
Gleichset/eu von Natur und Menscheuseele zu verstehen, 
(lass aber in solchen, mit abstrakten Begriffen angefüllten 
Gedichten alles klingen sollte, ist wieder ein Fehlgriff seines 
hastigen Schaffens. Man wird in Ilebbelscher Gedanken¬ 
lyrik keine VNtkalfärbung suchen, und sie hineinzutragen 
ist Wahnwitz. Novalis liat mit feinem Instinkt diese Klippe 
der Schule vermieden, und der feinsinnige Wackenroder 
ahnte auch schon früh, dass gerade hier die Gefahr für 
seinen genialen Freund lag. Im .lanuar 170)-) (Holtei, Briefe 
IV, 250) charakteri.siert er ein Gedicht Tiecks: „An hundert 
Orten bringt man zerstreut sehr artige Gedanken und Bilder¬ 
chen und in allem, was man hervorbringt, ist ein h'Awas, 
aber nichts Ganzes von Schönheit.Und ein anderes Mal 
(Holtei 1\\ 2()4) schreibt er sich selbst über Wohlklang 
und Ausbildung der Metaphern ein treffenderes Urteil zu 
als seinem Freunde. 

Unser im Irrgarten dt*r Phantasie umhertaumelnder 
Kavalier empfand niclit (‘inmal das Gewagte der Klang¬ 
malerei in seinen erdeiitrücktefi Dichtungen. Was Wunder, 
wenn sie so unbestimmt wurden wie der Inhalt selbst. 
Sphärenmusik wird eben nicht alle Tage geschriehen. Dass 
er aber aus diesem /aul)erwalde mit der Intuition eines 
gross(‘n Künstlers bisweilen „BildercherO‘ von märcheidiafter 
Pracht und ScInMihcit in das Gärtchen seiner Poesie ver¬ 
pflanzte, von denen alle Pomaiitiker nach ihm mit Kifer 
lernten, glaube ich g(“zeigt zu lialnm. 

Wir fanden bei ibm angedeiitit und vereinigt, was 
später getrennt und an seiner Stelle zu seinem Rechte 
kommen sollte. Krst eine Ileine.sche ftiktion konnte mit 



Khiiinwirkuiilicu arbeiten und sicli die Krtindnng der Ho- 
mantiker zu nutze inaeln*n. Ans lebendig augeseliauteii 
lind künstlerisch vertieften IMiantasitddldern koimteii erst 
Tfine zu uns spreclien. die die Vorstellung mit malen helfen. 
WiMin es im Vorwort zu einer modernen .\nth(diigie, be¬ 
stimmt ins V(dk zu dringen, heisst: y,Wir hahen nun ein¬ 
mal die fixe Idee, es müsste jetzt das ganze Lelu n mit 
Kunst durchsetzt werden -- angewandte Lyrik — du haben 
Sie unser Schlagw(ii1>‘. so ist das fast wörtlich die Theorie 
unseres Romantikers. 

Hier linden wir wieder ein ilineintragen musikalischer 
Werte in die Poesie, aber worauf fu.sst sie? — Auf einer 
realistischen Darstelluugskunst: eine nicht nur mit den 
Tonen des lichens, sondern auch mit dessen — allerding.s 
künstlerisch gesehenen - - Lrscheinungen angefüllten Poesie. 
Dabei ganz Tdinliche Mittel: auch hier Wiederholungen be¬ 
stimmter Worte, die wie ein Leitmotiv durch das Ided 
g<dien, auch hier Naturlaute, auch hier volkstümliche Wen¬ 
dungen, aber alles das aus der lebendigen (Jegenwart ge¬ 
nommen: und emllich ge.sellt sich noch ein Neues hinzu: 
— die Situation, aus der heraus der Klang einerseits dem 
Künstler vorgeschriehen, andererseits wieder von allen ver¬ 
standen werden kann. 

Krntete die umherschweifende, nie intensive Phantasie- 
thütigkeit Tiecks sogleiih im Märchen .seltene Früchte, in 
di‘r Lvrik konnte sie ni<ht hahnhrecdiend werden, wenn 
sie amh die meisten Keime enthielt zu einer im ganzen 
Sinne stimmuniisvtdlen Lyrik. 
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Utterarhistoilsche Forschungen. 


Ht*nvu.sirog-obeu von 


l)r. Schick, 

o. 0. l^rofrssor ;iTi clor l"iiivorsitiit 
M üiiolioii 


und Dr. Hf. Frhr. v.Waldbcrg, 

a. o, Prolo'ssur an dar Fnivt'isiriif 
HoidollM* rjr 


Dio ^L. F/* j^nlluii eine 8iininiel>telle für xVrboiten aus iUnu (Ju- 
bietu (Ut L i 1 1 l» r a t u r^e sc h i c Ii t u sein, die durcli ihren Umfang von 
der Verört‘entli(‘lning in Fachzcdtscliriften ausgescljlossen sind, abiM* 
ilires wissenschaftlichen Wertes wegen eine weitere Verbreitung br*- 
ans|n*uchen dürftMi. ln erster Reihe sind Untersuchungen zur ger- 
m a n i s c h e n und vergleichenden L i 11e r a t u rge sc h ich te in 
Anssielit genommen, doch sollen auch gelegentlich Forschungen über 
romanische l/itteraturen, Verötfentliehung v<»n Texten, Urkunden- 
puldikaticmeii sowie methodologische Abhainllungeii willkommen sein. 
— Neben <len Arbeiten der Fac hgenosson, die den Herausgebern zun» 
Abdruck unvertraut werden, sollen Ijesonders die von letzteren an¬ 
geregten und geförderten Untcrsuchnngroi jüngerer Forsidier in sorg¬ 
samer Auswahl zur Veröffentlichung gidangen. 


I)ii‘ lötterarliisforischcn Fthrscliiingi'n^^ <*r>cheiiicii in zwanglo>en 
IU*ften von vc*rscliiei|encm Umfang. #ledes llcdt ist einz<‘ln kiiullicli. 

Heft I. Dlachiavelli and tlie Elizabetlian Drama. Von Kd ward 
Meyer. 4 M.. Subskriptionspreis H.öO M. 

„ 2. Über Friedrich Nicolais Roman ^Scbaldiis Notliankcr^. 

Kin Beitrag zur (Tf^scliicbte der Aufkliii-ung. Von Richard 
Schw inger, b.— M., Subskriptionspreis ö.ÜO M. 

-b Lady Pembroke. Mit Abdruck Wwvs „Mark Antonv“. 
Von Alice H, IjIicc. 'b— M., Subskriptionspreis 2.b(i M. 

4. Benjamin Neakireli, das Hanpt der dritten seblesiseheti 
Schule. \’on Wilhelm Dorn. 8. M., Sul>skriptioiis- 

preis 2.b0 M. 

« ö. William SImkespeares Lehrjalne. (n r>^»or Sarra/in. 

4.ob M., Sul)skri|)tions|)reis 1. M. 

^ tb Das deutsche Madrigal. \"on Karl \*ossler. .‘b.öb M , 
Suhskri|htion8prei.s 8.— M. 

7. Robinson nnd Robiiistniaden. Bibrnigraphii*. (beschichte. 
Kritik. Von Hermann Ullrich. I. Hil)liogra|)hie. \),— M.. 
Subskriptionspreis 8.— M. 

8. Der Eintlnss der deutschen Litteratur auf die nieder- 

lündisohe um die Wende des XVIII. und XIX. Jahr- 
bunderts. Von Karl Menne. I. JVriode der Über¬ 
setzungen; Fabel- nnd Idylleiulichtung: Klopstocks „Messias^*: 
tn)ersicht über das Drama. 2.1b Sub.skriptions- 

preis 2.2b M. 

., !b '^Les Ecliecs aiiionrenx^’. \’on K. Siepc*!*. (k M.. 
Sul>skriptions])n‘is r).2b M, 



Verlag von Emil Felber in Berlin 

Heft 10. Das deutsche Soldatenstttck des achtzehnten Jahrhunderts 
seit Lessings Minna von Barnhelm. Von K. H. von 

Stoekmay ei*. — M., Subskriptionspreis 2.60 M. 

^ II. Owenns und die deutschen Epigrammatiker des XVII. 
Jahrhunderts« Von Erich Urban. 1.60 M , Subskriptions¬ 
preis 1.40 M. 

12. Poetische Theorien in der italienischen Frlihrenaissance. 

V^^n Karl V’ossler. 2.— M, Subskriptionspreis 1.70 M. 

.. 13. König Eduard III. von England und die Gräfin von 
Salisbury« Von (lustav Liebau. 4.50 M.. Subskriptions- 
])reis 4.— M. 

^ 14. The Misfortunes of Arthur by Thomas Hughes and Others. 

Editod with an Introduction, Notes and Olossary by Harvoy 
Uarson (xruinbine. 7. ~ 31.. Subskriptionspreis 6. 31. 

15. John Heywood’s ^The Spider and the Flic”. Ein Kultur- 
l)il(l aus dem XVI. .lahrhundert. Von Dr. .Jakob Haber. 
3. M., Subskriptionsprius 2.60 31. 

„ 16. Victor Hugos Dramen mit besonderer Berücksichtigung 
ihrer Frauencharakttue. Von A. Sleumer. 8. M., Sub¬ 

skriptionspreis 7.— 31. 

.n 17. Ntiller von Itzehoe Sein Leben und seine Werke« Ein 

Beitraf]^ zur (ieschichte des deutsvdien Romans im acht¬ 
zehnten Jahrhundert. Von Albert Brand. 2.40 3!.. 
Subskriptionspreis 2.20. 

^ 18. Heliodor und seine Bedeutung für die Litteratur« V(»n 
31 i c hac 1 Oft«? r i ng. 4. - 3Ik. Subskriptionspreis 3.50 31. 
,, 10. Thomas Kyd’s Spanish Tragedy« Herausgegeben von 
J. Schick. 1. Kritischer Text und Apparat mit 4 Faksi¬ 
miles aus alten Quartos. 7.— 31., Subskriptionspreis 6.20 31. 
„ 20. Wort und Bedeutung in Goethes Sprache. Von Ewald 
A. Boucke. 5.— 31., Subskriptionspreis 4.40 31. 

.. 21. Immermaniis „Kaiser Friedrich der Ziveite^^« Ein Beitrag 
zur Geschichte der Hohenstaufendramen von Werner 
Deetjen. 4.-- 31., Subskriptionspreis 3.50 31. 

„ 22. Luigi Pulci and the Morgant Maggiore« By Lewis 
Einstein, 31.-A. 2.— 31., Subskripiionspreis 1.70 31. 

„ 23. Der Refrain in der französischen Chanson« Von Gusta v 
Thurau. 12.— 31., Subskriptions[)reis 10.60 31. 

,, 24. Ludwig Tiecks LjTik« Eine Untt*rsuchung von Wilhelm 
3liossner. 2.40 31., Subskriptionspreis 2.20 31. 

,, 25. Der Mannheimer Shakespeare« Ein Beitrag zur Geschichte 
der ersten deutschen Sliakespeare - l'bersetzungen von 
l)r. Hermann U h d e - Be r n a y s. 2. 31., Subskriptions- 

[>reis 1.70 31. 
ln Vorbereitung: 

Seneca und die deutsche Kunsttragödie des XVII« Jahrhunderts« 

\b)n Konrad Kein me rer. 

Bel Subskription auf mindeztenz geohu aufeinander" 
folgende Hefte der ganzen Sammlung oder elnaelner Litte* 
ratnren wird ein ermazslgter Subskriptionspreis gewährt« 
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